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Vorwort 

Wie  ein  Garten  mit  blühenden  Blumen  und  saftigen  Früchten , so  erscheinen 
Julius  Lange' s Schriften  zur  Geschichte  der  antiken  Kunst  neben  den  öden  Kohl- 
feldern der  gewöhnlichen  archäologischen  Litteratur.  Ein  prächtiger  ganzer  Mann, 
der  aus  ihnen  spricht.  Bescheiden  und  schlicht  im  Auftreten  und  Gebühren ; kernig, 
klar  gedacht  und  warm  empfunden  alles  was  er  sagt ; frisch  lebendig  originell  in 
seiner  Auffassung , köstlich  in  seinen  Einfällen.  Hier  ist  ein  volles  gründliches 
weites  Wissen  verbunden  mit  der  natürlichen  Unbefangenheit  eines  von  Bücherweisheit 
Unverdorbenen.  Hier  ist  gesunde  Kraft;  recht  ein  Gegensatz  zu  jener  kränklichen 
Schwäche  so  mancher  der  neueren  archäologischen  Schriften,  die  ihre  innere  dilet- 
tantische Hohlheit  mit  dem  äusseren  Scheine  der  Gelehrsamkeit  zu  verhüllen  suchen. 

Julius  Lange  hat  die  antike  Kultur  als  Ganzes  erfasst,  und  die  griechische 
Kunst  betrachtet  er  nur  als  einen  Teil  im  ständigen  Hinblick  auf  das  Ganze : er 
entwickelt  die  künstlerischen  Formen  aus  der  ganzen  Sinnesart  der  Alten.  Er  er- 
kennt die  ethischen  Ideale , die  sich  in  der  künstlerischen  Formgebung  ausprägen. 
Die  litter arischen  Aeusserungen  der  Alten  weiss  er  vortrefflich  auszunutzen  in  immer 
origineller  Weise.  Und  doch  geht  er  auch  in  der  Analyse  des  Formalen  in  die 
Tiefe.  Er  ist  ebenso  geistreich  wie  gründlich. 

Die  Bedeutung  Lange' s fällt  am  stärksten  auf,  wenn  man  ihn  speziell  mit  den 
Archäologen  vergleicht,  die  seiner  Generation  angehören.  Erstaunlich  ist  schon  seine 
Erstlingsschrift,  die  freilich  ganz  unbeachtet  geblieben  ist } Schon  liier  entwickelt 
er  prinzipielle  Forderungen  an  die  alte  Kunstwissenschaft,  die  erst  in  neuester  Zeit 
zum  Siege  gelangt  sind.  Auch  finden  sich  schon  hier  in  Andeutungen  zahlreiche 
richtige  kunsthistorische  Erkenntnisse , die  damals  sonst  noch  ganz  unbekannt  waren 
und  die  Unterzeichneter  zum  Beispiel  sich  erst  viele  Jahre  später  wieder  mühsam 
selbst  erringen  musste.  Langes  Bedeutung  wird  erst  in  späteren  Betrachtungen 
der  Geschichte  der  Archäologie  recht  zur  Geltung  kommen. 

Dass  seine  Arbeiten  aber  nicht  nur  in  ganz  engem,  sondern  auch  in  weiterem 
Kreise  unvergessen  bleiben  mögen,  dazu  soll  die  hier  vorliegende  deutsche  Ausgabe  seines 
freilich  leider  unvollendet  hinterlas senen  kunstgeschichtlichen  Hauptwerkes  beitragen. 


1 Julius  Lange,  om  en  Itaelcke  antike  Figurer  og  Hoveder.  Kjöbenhavn , Philipsens  Forlag  1869. 
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Als  ich  die  erste  der  liier  zu  Grunde  liegenden  Abhandlungen  Lange' s einst 
in  der  Berliner  'philologischen  Wochenschrift 1 anzeigte , sprach  ich  die  Hoffnung  aus, 
dass  es  dem  Verfasser  vergönnt  sein  möge,  einmal  seine  hier  begonnenen  Unter- 
suchungen zu  Ende  zu  führen  und  dann  auch  dieselben  in  deutscher  Sprache  zu  ver- 
öffentlichen, « wodurch  sie  erst  die  Verbreitung  gewinnen  würden,  die  sie  verdienen» . 
Diese  Hoffnung  ist  nicht  in  Erfüllung  gegangen.  Die  Darstellung  der  menschlichen 
Gestalt  durch  die  ganze  Kunstgeschichte  zu  verfolgen,  war  Julius  Lange's  Ziel. 
Aus  ge  führt  hat  er  den  Man  nur  bis  zur  Zeit  um  400  vor  Chr.,  also  nur  bis  ein- 
schliesslich der  älteren  Blütezeit  der  griechischen  Kunst.  Und  auch  diesen  letzteren 
Abschnitt  hat  er  nicht  mehr  selbst  gedruckt  gesehen.  Und  eine  deutsche  Ausgabe 
des  früher  Erschienenen  hatte  er  mit  Hilfe  von  Frau  Mathilde  Mann  erst  vorzu- 
bereiten begonnen.  Am  20.  August  1896  entriss  ihn  der  Tod  vorschnell  schon  im 
59.  Lebensjahre. 

Die  Sorge  für  die  Herausgabe  des  von  ihm  schon  den  18.  Oktober  1895  der 
kgl.  dänischen  Gesellschaft  der  Wissenschaften  übergebenen,  aber  bis  zu  seinem  Tode 
noch  nicht  zum  Drucke  gelangten  Manuskriptes , das  die  Menschendarstellung  in  der 
ersten  grossen  Blütezeit  der  griechischen  Kunst  behandelte,  fei  Herrn  Dr.  Jörgensen 
in  Kopenhagen  zu.  Es  erschien  1898  unter  dem  Titel:  «Billedkunstens  Fremstilling 
af  Mennesheshikhelsen  i den  graeshe  Kunst s förste  Storliedstid ; Studier  i de  fra 
Perioden  efterladte  Kunstvaerher  af  Julius  Lange » in  den  kgl.  Danske  Vidensha- 
bernes  Selshabs  Skrifter,  6.  Raehhe,  historish  og  flosofish  Afdeling  IV,  4.  Herr 
Dr.  C.  Jörgensen  teilte  mir,  als  er  die  Herausgabe  dieser  nachgelassenen  Abhandlung 
leitete,  den  Gedanken  mit,  ob  es  nicht  geeignet  wäre,  dieselbe  auch  in  deutscher 
Ueberlragung  zu  veröffentlichen.  Dies  entsprach  ganz  meinem  schon  für  die  frühere 
Abhandlung  gehegten  Wunsche.  So  ward  denn  beschlossen,  ausser  jener  neuen  auch 
von  dieser,  die  1892  unter  dem  Titel:  « Billedkunstens  Fremstilling  af  Mennes ke- 
shikkelsen  i dens  aeldste  Periode  indtil  Höjdepunhtel  af  den  graeshe  Kunst,  Studier 
i de  fra  Perioden  efterladte  Kunstvaerher  af  Julius  Lange » in  jenen  Akademie- 
schriften, 5.  Serie,  Bd.  5,  4 erschienen  war , wenigstens  den  die  griechische  Kunst 
betreffenden  Teil  gleichfalls  ins  Deutsche  zu  übertragen  und  mit  jener  späteren  Schrift 
zu  einem  Ganzen  zu  vereinigen.  Die  kgl.  dänische  Gesellschaft  der  Wissenschaften 
erteilte  ihre  Genehmigung  hiezu  und  stellte  in  dankenswertester  Weise  die  sämtlichen 
in  diesen  Abhandlungen  verwendeten  Stöcke  von  Abbildungen  zur  Verfügung , von 
denen  ein  Teil,  nämlich  die  meisten  der  Federzeichnung en  von  der  Hand  des  Sohnes 
Julius  Lange  s,  des  jungen  Malers  Fr.  Lange  herrühren.  Frau  Mathilde  Mann, 
die  mit  Julius  Lange  noch  kurz  vor  seinem  Tode  einen  Teil  ihrer  Uebersetzung  der 
ersten  Abhandlung  durchgesehen  hatte,  übernahm  nun  die  Uebersetzung  des  Ganzen. 
Herr  Dr.  Jörgensen  und  der  Unterzeichnete  haben  sich  beide  der  Durchsicht  bei 
der  Korrektur  unterzogen. 

In  dem  vorliegenden  Bande  geben  S.  111 — 225  die  nachgelassene  zweite  Ab- 


1 1894,  1.  Jan.,  S.  ISff. 
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handlung  vollständig  wieder,  während  S.  1 — 108  dem  zweiten  Hauptteile  der  ersten 
Abhandlung  von  1892  und  zwar  dort  S.  138—258  entsprechen ; nur  die  ein  geschobenen 
Excurse  sind  hier  weggelassen  worden.  Das  deutsche  Buch  beginnt  also  nun  mit 
dem  Rückblicke  auf  die  Menschendarstellung  der  orientalischen  Kunst  und  geht  zu 
der  im  alten  Griechenland  über,  die  dann  durchverfolgt  wird  bis  zur  Epoche  um 
400  v.  Ohr.,  dem  Ende  der  ersten  grossen  Blütezeit  der  griechischen  Kunst,  mit 
welcher  das  Buch  schliesst. 

Der  erste  Teil  der  ersten  Abhandlung , der  hier  fehlt,  indem  er  nicht  die 
griechische  Kunst  betrifft , ist  seinem  Hauptinhalte  nach  zum  Verständnis  des  Fol- 
genden doch  nötig.  Es  hat  daher  am  passendsten  geschienen,  den  von  Julius  Lange 
selbst  geschriebenen  und  seiner  Abhandlung  angehängten  französischen  Auszug  jenes 
Abschnittes  liier  im  Anschlüsse  an  das  Vorwort  8.  IX-XXXI  wieder  abzudrucken.  Jener 
erste  Teil  enthält  insbesondere  den  Nachweis  des  bereits  bekannter  gewordenen  und 
schon  in  manche  Bücher  übergangenen  Gesetzes  der  sog.  «Frontalität» , dessen  Ent- 
deckung ich  in  meiner  Anzeige  jener  Abhandlung  als  ein  «kunst geschichtliches  Re- 
sultat ersten  Ranges,  der  Entdeckung  eines  Naturgesetzes  vergleichbar » bezeichnet  habe. 

Die  TJebersetzung  aus  dem  Dänischen  schliesst  sich  genau  dem  Originale  an. 
Irgendwelche  Aenderungen  oder  Zusätze  zu  machen,  habe  ich  grundsätzlich  ver- 
mieden. Was  Julius  Lange  geschrieben,  sollte  jeder  Einmischung  einer  fremden  In- 
dividualität entzogen  bleiben.  Die  Folge  dieses  Grundsatzes  war,  dass  ich  auch 
alles  das  unberührt  stehen  Hess  was  ich  für  veraltet  oder  irrig  und  falsch  halte. 
Und  es  sind  gar  manche  einzelne  Punkte,  in  denen  ich  Julius  Lange' 's  Ansichten 
durchaus  nicht  teile.  Ich  habe  mich  jeder  Andeutung  davon  enthalten,  da  hier  nicht 
ich,  sondern  er  allein  zu  Worte  kommen  soll.  Auch  Berichtigungen  kleinerer  Ver- 
sehen und  Zufügungen  von  Gitaten  aus  neuerer  Literatur  habe  ich  unterlassen , um 
die  Einheit  des  Ganzen  nicht  zu  stören.  Ist  ja  doch  dies  Buch  auch  nicht  als  Hand- 
buch für  Leimende  bestimmt,  sondern  teils  für  diejenigen  die  in  dieser  Wissen- 
schaft drin  stehen,  also  Zufügungen  jener  Art  nicht  bedürfen,  teils  für  die  weiteren 
Kreise  der  Kunstfreunde , für  die  jene  Details  doch  gleichgültig  sind,  indem  sie  sich 
an  das  Wesentliche  der  Sache  hallen.  Ich  habe  also  all  das  kleinliche  Aendern , 
Bessern,  Kommentieren  und  Erweitern  vermieden,  durch  das  von  wohlwollenden 
späteren  Herausgebern  sonst  schon  manch  kräftiges  Werk  wie  ein  Gemälde  durch 
Uebermalung  verdorben  worden  ist. 

Durch  Veröffentlichung  seiner  Jugendbriefe  hat  Georg  Brandes  jüngst  dem 
Jugendfreunde  Julius  Lange  ein  schönes  Denkmal  gesetzt,  aus  dem  uns  sein  mensch- 
liches Wesen  lebendig  entgegenblickt : « eine  weiche  Seele  und  ein  männlicher  Geist», 
kernig  und  schlicht.  Auch  das  vorliegende  Buch  wird  ihm  ein  Denkmal  sein,  eines 
das  Kunde  giebt  von  ihm  als  dem  Gelehrten,  cler  tief  eingedrungen  war  in  das  In- 
nerste der  griechischen  Kunst. 


A.  EUR  TW. ENGL  ER. 


GESETZE 


DER  MENSCHENDARSTELLUNG 


IN  DER 

PRIMITIVEN  KUNST  ALLER  VOLKER 
UND  INSBESONDERE  IN  DER  ÄGYPTISCHEN  KUNST. 

(FRANZÖSISCHER  AUSZUG  DES  ERSTEN  TEILES  DER  ABHANDLUNG  VON  1892.) 


Aux  degrAs  primitifs  du  developpement  de  l’art,  certaines  regles  communes  do- 
minent  la  maniere  de  representer  la  figure  humaine  cliez  tous  les  peuples  du  globe 
terrestre.  On  retrouve  partout  les  meines  traits  d’imperfection  et  les  meines  limites 
etroites  dans  la  resolution  de  ce  probleme.  II  y a vingt  ans  que  je  me  suis  rendu 
compte  de  ces  faits,  specialement  par  des  etudes  au  Musee  Britannique;  depuis,  j’ai 
appele  l’attention  sur  ce  point  dans  des  Conferences  et  par  des  opuscules.  Mais, 
comme  la  science  me  semble  exiger  des  defmitions  claires  et  correctes  de  ces  regles, 
j’essayerai  de  les  developper  dans  ce  qui  suit. 

Je  rattache  ä «l’etat  primitif»  du  developpement  de  l’art  tout  ce  qui  a ete  produit 

1°  par  les  peuples  non  civilises  de  toutes  les  parties  du  monde ; 

2°  par  les  anciens  peuples  plus  civilises  de  l’Amerique  avant  Fimmigration  euro- 
peenne ; 

3°  par  les  Egyptiens  durant  Fantiquite  tout  entiere ; 

4°  par  les  peuples  de  l’Euphrate  et  du  Tigre  (Babyloniens  et  Assyriens),  en  outre 

par  les  Perses  et  les  peuples  de  l'Asie  occidentale  avant  la  conquete  d’Alexandre  le 
Grand  ; 

5U  par  les  Grecs  et  les  peuples  italiques  jusque  vers  Fan  500  av.  J.-C. 

(Je  ne  parle  donc  pas  des  peuples  de  l’Asie  orientale  : FHindoustan  et  Flndo-Ghine, 
la  Malaisie,  la  Chine  et  le  Japon.  II  n’v  a pas  de  doute  que  ces  peuples  ä Fetat  de 
eivilisation  primitive  n’aient  ete  soumis  aux  meines  regles  que  tous  les  autres.  Mais 
leur  art,  tel  que  nous  le  connaissons  ä present,  n’en  est  plus  ä la  phase  du  develop- 
pement primitif.  Quand  et  comment  s’est-il  eleve  au-dessus  de  ce  niveau  ? C'est 

un  point  incertain.  Peut-etre  est-ce  par  suite  de  Finfluence  de  la  eivilisation  grecque 
apres  Fexpedition  d’Alexandre  dans  Finde.) 

Mais,  ä partir  de  Fan  500  environ,  les  artistes  grecs,  dans  leur  maniere  de  re- 
presenter la  figure  humaine,  rompirent  avec  ces  regles  primitives  et  creerent.  un  nouvel 
art  plus  riche  et  plus  varie.  Cette  revolution  fut  uniquement  F oeuvre  des  Grecs ; 
mais  son  importance  s’etendit  sur  tout  le  genre  humain  ; car  ce  fut  le  debut  de  hart 
europeen  proprement  dit  qui,  plus  tard,  a conquis  une  grande  partie  du  globe  terrestre 
et  Fa  couvert  d’une  nouvelle  couche  de  haute  eivilisation.  Avant  cette  revolution, 
les  Grecs  suivaient  les  meines  principes  que  le  reste  de  Fhumanite  contemporaine 
ou  anterieure  ä cette  ^poque.  A moins  de  considerer  sous  ce  point  de  vue  l’art  grec 
de  la  periode  primitive  (anterieure  ä Fan  500)  on  ne  saisira  pas  les  ressorts  interieurs 
de  son  developpement,  ni  l’importance  .universelle  de  ce  developpement. 
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L'art  primitif,  dans  l’histoire  de  l’art,  repond  donc  ä ce  que  dans  l’archeologie 

on  appelle  age  (l  äge  de  la  pierre,  Tage  du  bronze,  etc.)  c’est-ä-dire  un  etat  provisoire 

caracterise  par  l’absence  de  ce  qui,  dans  la  suite,  aura  la  plus  grande  importance. 

On  pourrait  egalement  en  etablir  le  parallele  avee  l’etat  primitif  du  developpement 

des  langues.  Mais  pour  cet  age,  on  ne  peut  pas  se  servir  de  la  division  generale 
de  l’art  en  «sculpture»  et  en  «peinture»,  basee  sur  des  raisons  techniques.  On  doit 
fonder  celte  division  sur  les  dimensions,  volume  et  etendue,  elements  sur  lesquels 
opere  l’art.  D'une  part,  nous  avons  la  statue,  c’est-ä-dire,  la  representation  de  la 
figure  en  volume,  visible  de  tous  cotes,  d’autre  part,  la  representation  sur  un 
plan,  soit  que  les  figures  soient  dessinees,  tracees,  peintes  ou  incrustees  sur  le 
plan,  soit  qu’elles  s’en  detachent  un  peu  et  constituent  le  bas-relief.  La  raison  pour 
laquelie  la  peinture  et  le  bas-relief  doivent  etre  envisages  ensemble  par  Opposition  ä 
la  statue,  resultera  de  ce  qui  suit. 


Aux  statues  s’appliquent  les  regles  suivantes : 


Assyrie. 


Grece  (VIe  siede  av.  J.-C.). 


- XI 


Elles  peuvent  representer  le  eorps  dans 
un  grand  nombre  de  positions  differentes: 
marchant,  arrete,  droit  ou  incline  en  avant 
ou  en  arriere,  assis  sur  un  siege  ou  ä 
terre,  ä cheval,  agenouille,  couche  sur  le 
dos  ou  sur  le  ventre,  etc.;  mais,  quelque 
Position  que  prenne  la  figure,  eile  est  sou- 
mise  ä cette  regle,  que  le  plan  median 
qu’on  p e u t s e f'  i g u r e r passant 
par  1 e so m me I de  latete,  lenez, 
1’  e p i n e dorsale,  1 e sternum,  1 e 
nombril  et  1 e s Organes  s e x u e 1 s , 
et  q u i p a r t a g e 1 e eorps  en  deux 
moities  symetriques,  reste  in- 
variable, ne  se  courbant  ni  ne  se 
tournant  d'aueun  eöte.  Une  figure 
peut  donc  bien  se  courber  en  avant  ou 
en  arriere,  le  plan  median  ne  cesse  pas 
pour  cela  d’etre  un  plan,  mais  il  ne 
se  produit  ni  flexion  ni  torsion 
laterale  soit  dans  le  cou,  soit 
dans  l'abdomen.  Les  jambes  ne  sont 
pas  toujours  placees  symetriquement ; une 


Egypte 


Egypte. 


Egypte. 


il 
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figure  peut,  par  exemple,  avancer  un  pied  plus  que  l'autre,  s'agenouiller  avec  un 
genou  ä terre  et  l'autre  releve,  etc.;  mais  la  position  des  jambes  indique  neanmoins  la 
meine  direction  de  la  figure  que  le  tronc  et  la  tete.  La  position  des  bras  presente  une 
diversite  bien  plus  grande,  mais  qui  cependant  est  etroitement  limitee  par  l’attitude 
du  reste  de  la  figure. 

Dans  ce  qui  suit,  je  designerai  l’attitude  ici  decrite  de  la  tigure  par  le  mot  frontal. 
Cet  adjectif  et  le  substantif  frontalite  ne  sont,  il  est  vrai,  pas  entierement  nouveaux 

dans  la  langue  de  l’art;  mais  l'emploi  en 
est  rare,  sporadique  et  isole,  et  j’ai  tout 
lieu  de  croire  qu'il  n’a  pas  encore  ete 
donne  une  definition  exacte  et  precise  de 
cette  notion,  bien  qu’elle  ait  la  plus  grande 
importance  pour  caracteriser  les  monu- 
ments  les  plus  anciens  de  la  statuaire. 
11  resulte  de  la  definition  que  j’ai  donnee 
plus  haut  qu’on  a besoin  pour  cela  d’un 
mot  special,  et  que  les  notions  de  frontalite 
et  de  symetrie,  quoique  ayant  entre  elles 
quelque  analogie,  ne  sont  pas  cependant 
tellement  semblables  qu’on  puisse  se  con- 
tenter  du  mot  plus  ordinaire  symetrie. 

La  figure  frontale  est  conyue  essen- 
tiellement.  pour  eile  seule ; en  general,  la 
statuaire  exclut  toute  representation  d’un 
rapport  avec  d’autres  figures.  Les  statues 
peuvent  bien  etre  reunies  en  groupes; 
mais  elles  sont  neanmoins,  chacune  prise 
ä part,  representees  frontalement,  et  la 
frontalite  empeche  d’elle-meme  fexpres- 
sion  proprement  dite  d’un  rapport.  D’ail- 
lieurs,  le  groupement  est  lui-meme  aussi 
assujeti  ä des  regles  rigoureuses;  les  plans  medians  des  figures  groupees  ont  entre 
eux  les  rapports  geometriques  les  plus  simples.  Ils  sont  ou  paralleles,  les 
figures  groupees  etant  debout  ou  assises  ä cöte  les  unes  des  autres  en  faisant 
front  dans  la  meine  direction,  comme  des  soldats  dans  un  rang,  en  sorte  que 
les  bras  et  les  mains  seuls  peuvent  amener  une  union  plus  etroite,  ou  secon- 
fondent  en  un  seid  et  meine  plan,  ou  bien  encore  sont  perpendicu- 
laires  l’un  ä l’autre.  On  a un  exemple  de  ces  deux  derniers  cas  dans  le 
groupe  de  la  mere  avec  son  enfant  sur  les  genoux  ou  sur  le  dos,  oü  fenfant  est 
represente  assis  juste  devant  la  mere,  tourne  dans  la  meine  direction  qu’elle,  ou 
ä califourchon  sur  son  dos,  ou  sur  ses  jambes,  faisant  face  ä eile,  ou  bien  en 
travers  sur  ses  genoux.  Les  groupes  de  ce  genre,  composes  quelquefois  de  la 
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me  me  maniere,  se  trouvent  chez  des  peuples  aussi  differents  que  les  Egyptiens  et 
les  Indiens  de  Eile  de  Vancouver,  sur  la  cote  ouest  de  l’Amerique  du  Nord.  Gomme 
on  le  voit,  ils  sont  loin  de  donner  une  expression  vraie  des  rapports  mutuels  d’une 
mere  et  de  son  enfant,  pas  meine  au  point  de  vue  corporel,  pour  ne  pas  parier  du 
cote  moral.  Je  ne  pretends  pas  avoir  epuise  par  lä  tous  les  groupements  qui  peuvent 
se  presenter  dans  l’art  des  peuples  primitifs,  mais  je  maintiens  qu'il  y a toujours 
un  rapport  geometrique  tout  ä fait  simple  entre  les  plans  medians  des  figures  frontales. 

De  la  regle  donnee  plus  haut  pour  la  statue,  il  resulte  en  outre  que  l’homme 
est,  dans  cette  forme,  represente  essentiellement  en  dehors  du  cours  du  temps.  Chaque 
moment  semble,  pour  la  personne  representee,  etre  le  meine  que  le  suivant.  Rien 
n’eveille  l idee  qu'elle  ait  change  ou  veuille  changer  son  attitude.  On  peut  bien  quelque- 
fois  juger  que  l’artiste  a voulu  representer  une  figure  en  mouvement  et  surtout 
qui  marche ; mais  l’attitude  frontale  n'admet  pas  une  expression  vraiment  naturelle 
du  mouvement,  et  le  mouvement  lui-meme  est  d’une  nature  simple  et  uniforme ; si 
la  figure  marche,  eile  marche  tout  droit  devant  eile,  d’un  pas  qui  est  toujours  le  meine. 
11  ne  saurait  etre  question  d’une  Situation  particuliere  qui  exigerait  une  attitude  spe- 
ciale  de  la  figure,  et  encore  moins  naturellement  d’exprimer  un  evenement  riche  en 
consequences  et  ayant  une  portee  decisive  pour  la  vie  individuelle. 

La  limite  etroite  imposee  ä la  representation  statuaire  a en  soinrne  pour  conse- 
quence  que  hart  se  laisse  contenter  de  types  une  fois  trouves  et  donnes,  qu’il  repro- 
duit,  aussi  souvent  que  c’est  necessaire.  Cela  n’empeche  pas  que  hart,  lä  ou  il  est 
mur  pour  cette  täche,  surtout  chez  les  Egyptiens,  n’entreprenne  une  veritable  repro- 
duction  de  la  physionomie  individuelle  et  ne  fasse  par  consequent  des  portraits ; mais 
hart  primitif  a cela  de  particulier,  qu’il  peut  aussi  disposer  des  portraits  deux  ä deux 
ou  en  longues  series  entierement  semblahles  par  la  position  et  l’attitude.  C’est  ce  qu’on 
n’aurait  jamais  l’idee  de  faire  dans  hart  europeen  developpe. 

Les  statues  nous  donnent  ainsi  une  impression  de  l’empire  de  l’habitude,  tant 
sur  la  vie  humaine  en  general  que  sur  hart,  qui  se  voit  reduit  ä des  repetitions  con- 
tinuelles  des  meines  motifs.  Dans  les  premiers  degres  du  developpement  de  l’huma- 
nite,  les  exigences  imposees  ä l’activite  des  hommes  et  ä leur  conduite,  se  formulent 
volontiers  comme  une  certaine  discipline  ä habitudes  fixes  qui  peuvent  se  maintenir 
invariables  pendant  des  milliers  d’annees.  Les  civilisations  inferieures  sont  relative - 
ment  stationnaires  sous  tous  les  rapports,  et  opposent  aux  changements  une  tres 
grande  resistance  passive.  Ce  n’est  pas  sur  l’attitude  et  les  positions  des  memhres 
que  l’habitude  exerce  le  moins  son  pouvoir.  Compares  avec  les  Europeens  et  les 
personnes  elevees  ä l’europeenne  dans  d’autres  parties  du  monde,  tous  les  autres 
hommes  se  distinguent  encore  aujourd’hui  par  une  plus  grande  uniformite  dans  leur 
tenue ; leurs  notions  plus  ou  moins  developpees  sur  la  dignite  et  le  maintien  que  de- 
mande  la  vie  sociale,  leur  donnent  une  attitude  qui  rappelle  celle  des  statues  primi- 
tives. On  s’en  apergoit  surtout  en  voyant  des  Orientaux  se  presenter  dans  le  monde 
en  meine  temps  que  des  Europeens : ils  marchent  ä la  suite  les  uns  des  autres,  s’asseyent 
ä cote  les  uns  des  autres  dans  la  meme  attitude  compassee,  etc.  — en  un  mot,  ils 
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conservent  dans  leur  maniere  d’etre,  non  seulement  quelque  chose  de  la  frontalite 
des  statues,  mais  aussi  des  regles  simples  de  la  composition  des  groupes,  telles  qu’on 
les  a mentionnees  plus  haut.  Dans  tonte  leur  maniere  de  ce  conduire,  on  remarque 
en  general  un  manque  de  souplesse  pour  mettre  en  harmonie  les  positions  d’une 
figure  avec  celles  d’autres  figures  ; ils  ont  une  syntaxe  plus  simple  dans  les  formes 
de  leurs  relations. 

II  y a en  outre  toute  une  serie  de  postures  qui  sont  ou  qui  ont  ete  universelles 
chez  tous  les  peuples  d’une  culture  primitive,  mais  que  les  peuples  plus  civilises,  no- 
tamment  les  Grecs,  les  Romains,  etc.  ont  bannies  de  leurs  us  et  coutumes  comme  etant 
indignes  d’une  societe  bien  elevee.  Ce  sont  celles  dont  le  caractere  est  que  non  seu- 
lement les  pieds,  mais  aussi  d’autres  parties  du  corps  (la  region  posterieure,  les  ge- 
noux)  reposent  sur  la  terre  ou  le  plancher.  Particuliere  surtout  aux  peuples  peu 
civilises  est  la  coutume  de  s’asseoir  directement  par  terre,  c’est-ä-dire  sur  la  surface 
oü  les  pieds  reposent.  Les  peuples  les  plus  incultes  nous  ont  laisse  des  figures  qui 
sont  assises  ä plat  par  terre  avec  les  jambes  etendues  en  avant  ; on  pourrait  en  citer 
des  exemples  chez  les  anciens  habitants  du  Nord  de  l’Amerique  meridionale,  comme 
aussi  chez  les  peuplades  qui  vivent  ä l’embouchure  de  l’Amour  ; leurs  jambes  sont 
en  outre  tres  ecartees.  Beaucoup  plus  frequente  cependant  est  la  posture  accroupie, 
les  parties  posterieures  reposant  sur  le  sol  et  les  genoux  releves  en  fair.  On  ne  la 
trouve  pas  seulement  chez  les  peuples  primitifs,  mais  eile  se  rencontre  aussi  plus  fre- 
quemment  que  tout  autre  type  de  figure  assise  parmi  les  anciens  peuples  civilises  de 
fAmerique,  et  en  outre  dans  la  Babylonie  et  l’Asie  orientale ; eile  n’est  meine  pas 
rare  dans  les  statues  egyptiennes.  A cöte  de  cette  forme,  c’est  aussi  une  coutume 
assez  generale  au  Mexique  et  parmi  les  Asiatiques  orientaux  — mais  non  en  Egypte 
— de  s’asseoir  par  terre  avec  un  genou  releve  et  l’autre  fortement  rejete  sur  le  cote. 
Enfin  s’asseoir  par  terre  avec  les  deux  genoux  rejetes  sur  les  cotes  et  les  pieds  rame- 
nes  en  dedans  vers  le  milieu  du  corps  (posture  des  tailleurs),  est  une  coutume  qui 
semble  occuper  dans  la  civilisation  un  rang  un  peu  plus  eleve  que  les  precedentes  ; 
eile  est  plus  rare  chez  les  peuples  primitifs  et  les  anciens  Americains  que  la  posture 
accroupie,  et  plus  generale,  au  contraire,  taut  dans  l’ancienne  Egypte  que  dans  l'Asie 
orientale ; eile  est  aussi,  comme  on  sait,  une  habitude  des  plus  constantes  chez  tous 
les  peuples  mahometans.  A ces  postures  de  figures  assises  se  rattache  la  posture 
agenouillee,  qui  dans  hart  primitif  — aussi  en  Egypte  et  dans  l’Asie  occidentale  - 
est  d’un  usage  bien  plus  repandu  que  dans  l’Europe  moderne,  oü  eile  a exclusive- 
ment  la  signification  d’hommage,  de  soumission,  de  priere,  surtout  ä la  divinite. 

Tous  les  peuples  — meine  les  peuples  sauvages  — peuvent  certainement  nous 
donner  des  figures  assises  sur  un  siege;  mais  cela  ne  devient  plus  general  que  dans 
les  pays  plus  avances  en  civilisation,  en  Egypte  et  en  Mesopotamie.  Chez  les  Grecs, 
le  siege  est  dejä  de  tres  bonne  heure  une  condition  necessaire  pour  qu’une  figure 
assise  puisse  pretendre  a la  dignite  du  maintien  (Odyssee,  VII.  159  suiv.).  En  effet, 
toute  civilisation  a en  vue  le  mediat,  et  vise  ä fournir  aux  fonctions  de  la  vie  toutes 
sortes  de  moy  ens,  d’instruments  et  de  meubles. 
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Les  postures  qui  approchent  le  corps  du  sol  et  surtout  la  eoutume  de  s'accroupir, 
dans  ses  differentes  formes,  tracent  ainsi  une  limite  assez  tranchee  entre  la  culture 
europeenne  et  les  habitudes  des  peuples  plus  primitifs.  A nos  yeux,  ces  postures  ont 
quelque  chose  de  bestial,  et  ce  n'est  pas  sans  raison  puisqu’elles  sont  communes  ä 
Fhomme  et  aux  singes,  qui  s’accroupissent  et  prennent  la  posture  des  tailleurs,  etc. 
Sous  ce  rapport,  l’humanite,  dans  les  premiers  degres  de  son  developpement,  continue 
immediatement  le  monde  animal,  ä proprement  parier.  Seule  l’apparition  des  Grecs 
dans  l'histoire  de  la  civilisation  a mis  fin  ä cet  etat  de  choses  ; ä partir  de  cette  epo- 
que,  l’homme  europeen  a pris  une  serie  de  postures  qui  sont  exclusivement  particu- 
lieres  ä Fhomme.  Meine  la  posture  debout,  que 
l’art  reproduit  partout,  a,  dans  sa  forme  la 
plus  primitive,  chez  les  peuples  sauvages,  quel- 
que chose  de  bestial,  Fhomme  etant  represente 
avec  les  genoux  un  peu  ployes  en  avant  (voir 
plus  haut,  p.  XI) ; on  trouve  aussi  des  figures 
avec  des  jambes  grossierement  ecartees. 

Tout  cela  contribue  beaucoup  ä donner 
aux  figures  de  1‘art  primitif  un  caractere  spe- 
cial. Et  si  nous  ne  trouvons  pas  que  cette 
maniere  de  les  representer  debout  ou  assises 
leur  donne  un  maintien  convenable,  cela  n’em- 
peche  naturellement  pas  que  ces  postures,  dans 
les  pays  oü  eiles  sont  en  usage,  appartiennent 
reellement  aux  formes  reques  d’une  vie  sociale. 

Nous  avons  vu  plus  haut  que,  meine  dans  Fat- 
titude  frontale,  qui  est  le  trait  commun  de 
toutes  les  postures,  il  y a quelque  chose  de 
correspondant  ä ce  qui  se  passe  dans  la  vie 
reelle,  ä Fethique  de  la  vie  humaine  primitive, 
c’est-ä-dire  ä l’ensemble  de  ses  habitudes  et  de 
ses  regles.  L’ethique  a,  comme  toute  autre 
chose,  son  developpement  naturel  et  ses  sym-  Jamaique. 

ptömes  determines  pour  chaque  phase  de  de- 
veloppement. II  y a des  traits  qui  sont  si  generaux  chez  tous  les  peuples  de  la 
terre,  ({u’ils  semblent  devoir  reposer  sur  une  Convention  mutuelle,  et  qui  cependant 
ne  peuvent  reposer  sur  cette  base. 

Mais  la  discipline  de  hart  est  plus  severe  que  celle  de  la  vie;  Fattitude  toute 
droite  du  plan  median  du  corps  est  et  demeure,  pour  la  figure  humaine,  une  con- 
trainte convention nelle  contre  nature  qu'il  ne  lui  est  possible  de  realiser  que  par  mo- 
ments.  Cela  indique  cpie  la  regle  de  la  frontalite  a aussi  une  autre  cause  cornple- 
tement  differente,  qui  correspond  ä un  degre  inferieur  de  developpement  intellectuel 
dans  la  maniere  de  concevoir  la  forme  d’un  volume.  La  vue  et  Fimagination  sont 
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plus  precoces  ä se  rendre  maltres  de  la  forme  symetrique  que  de  la  forme  dissyme- 
trique.  Et  bien  que  la  frontalite  et  la  symetrie  ne  soient  pas  la  meine  chose,  elles 
sont  eependant  tres  voisines ; suivant  la  regle  de  la  frontalite,  le  tronc,  le  cou  et  la 
tete,  consideres  comrne  un  tont,  ont  une  forme  symetrique  : c’est  l’attitude  des  meiii- 
bres  qui  peut  rompre  la  symetrie.  Cette  cause  de  la  frontalite  peut  etre  regardee 
comme  la  principale  pour  l’art  dans  son  degre  le  plus  bas  de  developpement,  chez 
les  peuples  les  plus  grossiers,  dont  la  vie  sociale  n’est  pas  encore  regularisee.  En 
connexion  avec  eile  est  la  coutume  si  repandue  parmi  les  peuples  primitifs  de  former 
la  figure  sur  un  objet  qui,  pour  sa  destination,  doit  plutot  avoir  une  forme  reguliere ; 
c’est  ainsi  que,  dans  les  pays  les  plus  differents,  on  trouve  des  vases  qu’on  a plus  ou 
moins  transformes  en  une  (igure  en  y modelant  un  visage,  des  membres,  etc.  La 
frontalite,  en  pareil  cas,  resulte  naturellement  de  la  regularite  de  1 objet  employe. 
Chez  un  peuple  plus  developpe,  comme  les  Egyptiens,  la  figure  souvent  est  mise  en 
rapport  avec  leur  architecture  monumentale,  ce  qui  donne  aussi  une  base  normale 


fig-ypte. 


pour  la  tailler  d’une  maniere  reguliere.  11  y a en  general  une  tendance  primitive  ä 
fagonner  avec  une  regularite  stereometrique  chaque  masse  qu’il  s’agit  de  degrossir, 
et,  par  consequent,  aussi  la  matiere  qui  doit  fournir  une  representation  statuaire  de 
la  figure  humaine. 

Ne  pourrait-on  donc  pas  se  contenter  de  cette  derniere  explication  de  la  fronta- 
lite ? Est-il  vraiment  necessaire  que  l’ethique  y intervienne  aussi  ? 

A cela  il  faut.  sans  doute  repondre  que  les  causes  dont  il  s’agit  proviennent  en 
realite  de  deux  sources.  Si  la  tendance  ä la  regularite  stereometrique  a ete  ä l’origine 
la  cause  plus  efficace,  la  conception  de  la  vie  humaine  et  ce  qu’on  a exige  de  ses 
formes,  ont  certainement  puissamment  contribue  ä ce  que  la  frontalite,  dans  la  repre- 
sentation statuaire  de  la  figure  humaine,  füt  maintenue  si  obstinement  pendant  des 
inilliers  d’annees  sur  toute  la  terre.  C’est  ce  que  confirment  plusieurs  faits  sur  les- 
quels  nous  reviendrons  plus  tard  dans  nos  remarques  sur  l’art  egyptien.  Mais,  des 
ä present,  nous  releverons  ici  ce  phenomene  tres  important,  que  les  Egyptiens,  qui, 
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dans  la  representation  de  la  figure  humaine,  suivent  la  regle  avec  la  plus  grande 
rigueur,  s’en  affranchissent  quelquefois  completement  dans  la  representation  des  ani- 
maux.  Dans  des  statues  de  lions  et  d'autres  felins,  ils  ont  reproduit  avec  une  entiere 
fidelite  la  posture  couchee  qui  est  particuliere  ä ces  animaux,  avec  les  deux  pattes 
de  derriere  du  meine  cote  et  le  cou  dresse  et  tourne,  forme  qui,  pour  tout  le  corps, 
s’ecarte  par  consequent  de  la  frontalite  et  de  la  symetrie.  Les  exemples  les  plus 
remarquables  de  ce  genre  sont  les  grandes  figures  de  Barkal,  en  Nubie,  contemporaines 
de  la  18e  dynastie,  que  possede  aujourd  hui  le  Musee  Britannique,  et  qui  sont  de 
magnifiques  productions  d’une  plastique  entierement  libre.  On  voit  donc  que  1’oeil 
n’etait  en  realite  nullement  lie  ä la  forme  stereometriquement  reguliere,  et  si  neanmoins 
eile  fut  conservee  avec  tant  de  soin  dans  les  statues  de  I diom  me,  ce  fut  par  des 
motifs  dont  l’importance  de  la  vie  humaine  en  Opposition  ä celle  des  betes  etait  jus- 
tement le  principal.  L’attitude  frontale  passait  pour 
celle  qui,  pour  l’homme,  etait  la  plus  digne. 

Cette  liberte  de  conception,  qui  concede  ä la  na- 
ture  tous  ses  droits,  et  que  nous  constatons  ici  dans 
la  reproduction  des  animaux,  nous  ne  la  trouvons  en 
somme  jamais  dans  la  reproduction  de  la  figure  humaine 
pendant  toute  la  periode  primitive  de  hart  statuaire. 

Les  exceptions  de  ce  genre  ä la  regle  ne  se  rencontrent 
pas.  En  general,  on  n’en  trouve  pas  non  plus  d’une 
nature  teile,  qu’elles  puissent  laisser  un  doute  sur  la 
valeur  de  cette  regle,  ou  faire  hesiter  ä la  reconnaitre 
comme  un  phenomene  aussi  avere  qu’important  dans 
Lbistoire  la  plus  ancienne  du  developpement  de  l’hu- 
manite.  Elle  se  eonfirme  d’autant  plus  qu’on  en  voit 
un  plus  grand  nombre  d’exemples.  Elle  n’exclut  pas 
non  plus  le  talent.  Assez  nombreuses  sont  les  re- 
presentations  statuaires  de  la  figure  humaine,  surtout  parmi  celles  de  hart  egyptien 
ou  de  l’ancien  art  grec,  qui  sont  executees  avec  une  plastique  si  delicate,  qu’en  face 
de  ces  images  on  est  expose  ä oublier  la  regle  severe  ä laquelle  elles  sont  aussi 
soumises,  et  que  c’est  seulement  par  un  coup  d’oeil  jete  sur  leur  ensemble  qu’on 
reconnait  qu’en  realite  elles  n’y  font  pas  exception. 

Dans  d’autres  cas,  la  regle  peut  aussi  s’obliterer  et  etre  moins  facile  ä recon- 
naitre. Comme  eile  consiste  surtout  dans  l’execution  d’un  plan  (le  plan  median  du 
corps)  qui  n’est  pas  directement  visible,  eile  demande,  pour  etre  rigoureusement  ob- 
servee,  certaines  notions  de  geometrie  et  une  sürete  de  main  qu’on  ne  peilt  naturelle- 
ment pas  s’attendre  ä trouver  chez  les  peuples  les  plus  incultes,  tandis  que  des  peuples 
comme  les  Egyptiens  et  les  Babyloniens  ont  resolu  le  probleme  avec  une  finesse  et 
une  precision  bien  plus  grandes.  Qa  et  la,  notamment  chez  les  anciens  Americains, 
on  rencontre  aussi  quelques  exemples  d’une  certaine  deviation  du  plan  median,  qui, 
ä coup  sür,  est  intentionnelle  et  indique  une  tendance  sporadique  ä s’affranchir  de 


Perou.  Specimen  de  deviation. 


in 


la  regle.  Mais  cet  affranchissement  n'a  pas  ete  effeetue,  pas  meine  pour  une  figure 
isolee,  et  encore  moins  est-on  sorti  de  la  regle  de  maniere  ä faire  entrer  l’art  dans 
une  nouvelle  voie ; c’est  ee  dont  temoignent  les  nombreuses  figures  qui  sont  entiere- 
ment  soumises  ä la  loi  generale. 

Les  exceptions  ä la  regle,  quand  on  en  rencontre,  consistent  en  une  rotation  — 
de  180°  ou  de  90°  — ou  une  Ilexion  laterale  du  cou  plutöt  que  dans  une  posture 
contournee  du  tronc.  On  peut  trouver  des  exemples  isoles  de  la  premiere  de  ces 
deviations  dans  les  pays  de  la  region  mediterraneenne,  comme  aussi  chez  des  peuples 
primitifs  de  l’Amerique;  quant  ä la  seconde,  je  n’en  ai  observe  que  des  exemples 
extremement  rares  chez  les  Peruviens  et  les  anciens  Grecs  et  Italiens.  Dans  aucune 

circonstance,  l’execution  de  ces  deviations  n’est  conforme  ä la  nature.  En  tout  cas, 

on  se  tromperait  en  croyant  que  la  regle  fondamentale  devrait  etre  limitee  de  maniere 
ä ne  pas  comprendre  la  tenue  frontale  du  cou.  Un  releve  statistique  fait  pour  tous 
les  peuples  et  pour  chaque  peuple  en  particulier,  donnerait  une  majorite  ecrasante 
aux  cas  dans  lesquels  la  regle,  teile  que  nous  l’avons  definie,  est  completement  ob- 
servee.  C’est  le  devoir  de  la  Science  d’avoir  l’oeil  sur  les  exceptions,  et  il  est  dans 
la  nature  d'une  seience  consciencieuse  et  critique  d’en  faire  plutöt  trop  de  cas  que 
trop  peu.  Elle  peut  meine  tellement  se  perdre  dans  la  contemplation  des  exceptions, 
quelle  ne  distingue  plus  ce  qui  est  la  regle.  C’est  en  tout  cas  une  grande  faute, 

plus  grande  meine  que  si  eile  ignorait  completement  les  exceptions ; car  celles-ci 

constituent  des  faits  de  bien  moindre  importance  que  la  regle  elle-meme.  Dans  les 
remarques  ci-jointes,  je  donnerai  des  renseignements  plus  precis  sur  les  exceptions; 
seulement,  je  prierai  quen  les  considerant  on  prenne  pour  base  le  souvenir  constant 
de  la  regle.  Que  cette  regle  conserve  force  de  loi,  j’en  atteste  tous  les  musees  qui 
renferment  les  produits  de  l’art  elementaire. 


La  figure  plane  reproduit  la  figure  humaine  combinee  avec  d’autres,  dans  de 
nombreuses  scenes  et  situations  ; il  y a donc  plus  de  diversite  et  de  richesse  que 
dans  la  statue.  G’est  seulement  dans  les  peintures  et  les  bas-reliefs  qu’on  trouve 
la  representation  de  l’homme  agissant  ou  souffrant.  Quant  ä la  reproduction  des 
figures  sur  le  plan,  les  regles  suivantes  sont  en  vigueur. 1 

1°.  La  torsion  du  cou  et  de  i’abdomen  peut-etre  represe  ntee; 
la  posture  n’est  pas  limitee  uniquement  ä la  frontalite.  Mais  partout  oü  la  torsion 
ou  la  flexion  est  reproduite,  on  l’a  interpretee  entierement  ä faux  sans 
comprendre  comment  eile  s’effectue  en  realite.  Par  exemple,  il  n’est  par  rare,  speciale- 
ment  dans  les  bas-reliefs  assyriens  ou  dans  les  peintures  grecques  des  vases  archai'ques, 
qu’une  figure  presente  un  profil  d’un  cöte  depuis  les  pieds  jusqu’aux  epaules,  tandis 


1 J’emploie  l’expression  plan , quoique  le  lecteur  erudit  comprenne  facilement  qu’il  s’agit  non 
seulement  de  surfaces  planes,  rigoureusement  parlant,  mais  aussi  de  surfaces  courbes. 
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que  la  tete  et  le  cou  se  tordent  en  profil  du  cote  oppose,  eomme  s'il  etait  possible 
au  cou  de  l’homme  de  subir  une  torsion  de  180°.  Quant  ä l’abdomen,  on  avait  des 
difficultes  speciales  ä l’observer  de  plus  pres,  parce  que  la  plupart  des  peuples  moins 
sauvages  regardaient  eomme  eontraire  aux  bonnes  moeurs  que  surtout  1’ adulte  se 
decouvrit  les  hanches.  C’est  en  vertu  de  cette  coutume  qu’en  general  l’art  n’entre- 
prend  pas  de  representer  la  forme  nue  de  l’abdomen.  La  oü,  ä cause  d'un  cas 


particulier  — celui  d'un  nageur,  par  exemple  — le  corps  est  represente  dans  toute 
sa  nudite  et  en  meine  temps  en  mouvement,  on  voit  que  les  formes  sont  mal  com- 
prises.  La  partie  superieure  du  corps,  vue  de  face  ou  par  derriere,  est  tout  simple- 
ment  jointe  ä la  partie  inferieure  en  plein  profil.  Ceci  nous  apprend,  eomme  le  confirme 
en  general  l'histoire  de  Lart,  que  sans  pouvoir  exprimer  une  idee  sous  la  forme  de 
la  statue,  ce  meine  art  peut  bien  l'essayer  en  plan,  mais  n’en  saurait  pas  produire 


Assyrie. 


la  vraie  image  sans  l’avoir  etudiee  et  essayee  en  volume.  La  figure  plane  presuppose 
la  statue,  qui  lui  sert,  pour  ainsi  dire,  d’apprentissage. 

2°.  Sur  le  plan,  on  reproduit  la  figure  exclusivement  eomme  eile  s’etale  sous 
les  yeux  dans  sa  plus  grande  dimension,  eile  n’est  pas  representee  en  rac- 
courci.  Par  exemple,  une  figure  couchee  est  dessinee  dans  toute  son  etendue 
eomme  vue  de  profil.  Si  on  voulait  la  representer  teile  qu’on  la  voit  d'en  haut  ou 
d’en  bas,  on  rencontrerait  la  difficulte  que  la  plus  grande  dimension  devrait  etre 
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raccourcie  par  rapport  aux  autres  sans  cesser  de  paraitre  la  plus  grande,  l’image 
devant  donner  l’idee  exacte  des  proportions  reciproques  entre  les  dimensions  de  la 
figure.  (best  cette  double  täche  qui  de  tout  temps  a ete  la  plus  grande  difficulte  du 
dessin,  becueil  auquel  echouent  les  commengants  et  les  amateurs.  Aux  debuts  de 
l’art,  on  ne  se  pose  point  du  tout  ce  probleme  regardant  comine  le  but  de  l’art  gra- 
phique  de  tout  representer  aussi  simplement  et  aussi  nettement  que  possible,  tel  que 
l'objet  se  deploie  aux  yeux  dans  sa  plus  grande  ampleur.  On  reproduit  les  choses 
et  les  figures  par  leurs  projections  geometriques ; on  n’a  pas  encore  reconnu  les  lois 
du  phenomene,  c’est-ä-dire  la  maniere  dont  1’ceil  voit  les  choses.  Sans  doute  on  aura 
remarque  que  le  phenomene  altere  les  formes  reelles,  leurs  dimensions  et  leurs  pro- 
portions. Mais  on  n'a  pas  reconnu  son  importance  au  point  de  vue  de  besprit  humain, 
n'ayant  regarde  le  phenomene  que  du  cöte  negatif  et  comme  quelque  chose  de  de- 
cevant  et  de  trompeur  qui  defigure  la  verite  et  la  realite.  On  a du  savoir  qu’une 
figure  parait  plus  petite  ä 30  metres  qu’ä  une  distance  de  10  metres;  mais  on  a 
egalement  su  qu’en  realite  les  figures  sont  de  meine  grandeur,  et  Ton  a regarde  comme 
indigne  de  hart  de  se  laisser  induire  en  erreur  par  une  illusion  d’optique  et  de  ne 
pas  presenter  les  choses  dans  leur  veritable  etat.  Reproduire  la  diminution  due  ä la 
perspective  eut  ete  regarde  ä cette  epoque  comme  la  faute  la  plus  puerile  et  la  plus 
ridicule.  Sur  ce  point  aussi,  ce  que  nous  devons  regarder  comme  les  defauts  et 
bornes  de  hart  primitif,  a ete  maintenu  par  principe  et  avec  tenacite. 

Si  donc  l’oeil  voyait  reellement  en  raccourci  un  objet,  c’etait  le  devoir  de  hart 
de  changer  le  point  de  vue  de  maniere  ä donner  l’idee  la  plus  objective  de  la 
figure  et  des  proportions  de  ses  differentes  dimensions.  Tel  etait  le  cas,  non  seule- 
ment  pour  la  reproduction  de  la  figure  en  tant  qu'ensemble,  mais  egalement  pour  la 
reproduction  de  ses  differentes  parties.  On  ne  dessine  ni  un  bras,  ni  une 
jambe,  ni  un  pied  en  raccourci,  comme  etendus  vers  beeil  qui  les  regarde. 

Mais  on  en  arrive  ainsi  ä quelque  chose  qui  non  seulement  restreint  hart,  mais 
donne  une  reproduction  peu  juste  et  peu  naturelle ; car  en  voyant,  dans  la  realite, 
une  figure,  on  en  voit  necessairement  des  parties  raccourcies,  bien  qu’on  la  voie 
comme  ensemble  en  toute  son  etendue.  Plus  le  mouvement  est  libre  et  ample,  plus 
on  voit  des  details  s’ecartant  de  beeil.  Si  bon  ne  peut  pas  representer  ces  deplace- 
ments  comme  on  les  voit,  le  mouvement  dans  la  reproduction  de  la  figure  paraitra 
singulierement  dur  et  gauche.  11  faut  s’en  souvenir  quand  on  a sous  les  yeux  les 
figures  des  vases  archaiques  grecs,  et  ne  pas  voir  dans  leurs  mouvements  durs  et 
brusques  une  intention  marquee  de  la  part  de  bartiste : ils  sont  dus  ä une  represen- 
tation  defectueuse.  Lamaniere  de  dessiner  l’oeil  de  l’homme  est  un  exemple  tres 
frappant  de  cette  impuissance  ä reproduire  en  raccourci  les  differentes  parties  de  la 
forme  humaine.  Quoique,  en  general,  on  observe,  dans  les  figures  planes,  la  regle 
de  tracer  la  tete  en  profil,  on  trouve  toujours  1 dans  hart  primitif  jusqu’au  Ve  siede 


1 Une  exception  extremement  rare  est  mentionnee  p.  99.  Yoir  les  figures  de  la  note  sous 
le  texte. 
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l’oeil  dessine  de  face  — en  tous  cas  trop  de  face  — en  sorte  que  ses  lignes  ne  se 
raccordent  pas  naturellement  avec  les  autres  traits  de  visage.  Un  autre  exemple 
c'est  le  dessin  du  pied  hurnain.  On  le  reproduit  dans  la  plupart  des  cas  tel 
qu’on  le  voit  de  cote,  pourtant  on  le  dessine  egalement  tel  qu’on  le  voit  en  dessous. 
Dans  les  deux  cas,  on  evite  de  raccourcir  la  plus  grande  dimension  du  pied.  Par 
contre,  on  ne  le  dessine  jamais  vu  par  devant  ni  par  derriere,  parce  que  cela  amenerait 
un  raccourcissement  de  la  longueur. 

3°.  La  figure,  representee  sur  un  plan,  comme  du  reste  aussi  la  statue,  est  sou- 
vent  teinte  avec  des  couleurs  correspondant  aux  teintes  naturelles  ou  choisies  pour 
des  raisons  decoratives  ou  symboliques.  Dans  l’emploi  de  la  couleur,  il  n'y  a pas 
non  plus  de  difference  entre  la  peinture  et  le  bas-relief ; on  y observe  les  meines 
regles  pour  toutes  les  formes  de  reproduction.  Mais  ce  qui  est  particulier  ä l’art 
primitif,  c'est  que  la  couleur  n’a  qu’une  teinte  uni  que  et  uniforme, 
sans  egard  pour  les  jeux  de  lumiere  et  d’ombre  sur  le  corps  humain  comme  sur  tonte 
forme  ronde  et  finie.  Le  ton  choisi  correspond  ä la  couleur  locale  — vraie  ou 
symbolique  — du  corps,  comme  on  la  verrait  en  pleine  lumiere:  on  exclut 
les  demi-teintes  et  l'ombre,  comme  egalement  les  ombres  portees.  C’est  le  meine 
principe  qui  fait  eviter  le  raccourcissement : en  effet,  l’ombre  rend  les  objets  moins 
distincts  et  ne  permet  pas  d'en  voir  la  veritable  couleur ; c’est  pourquoi  l’art  n’en 
tient  compte.  On  met  en  evidence  le  cote  le  mieux  eclaire,  comme  on  met  en  evi- 
dence  le  cote  qui  s’etale  le  plus  aux  yeux.  En  effet,  la  rondeur  de  la  forme,  teile 
que  la  rendent  les  gradations  de  couleur  et  le  lumiere,  tend  ä suivre  les  differentes 
inflexions  de  la  surface  relativement  ä beeil  du  spectateur,  lui  presentant  des  variations 
d'etendues  diminuantes  jusqu’ä  disparition;  mais  c’est  ce  qu’on  tente  aussi  peu  ä 
l’aide  de  la  couleur  que  par  le  dessin. 

4°.  C’est  ainsi  que  les  contours  de  la  figure  s’enlevent  clairement  et  distincte- 
ment  du  fond,  et  sont  de  la  plus  grande  importance  pour  la  reproduction  de  celle-ci. 
Ceci  n’est  pas  moins  vrai  pour  la  peinture  que  pour  le  bas-relief:  c'est  surtout  par 
le  contour  qu’elle  produit  son  effet.  C’est  pour  cette  raison  que  le  bas-relief  et  la 
peinture  doivent  etre  regardes  comme  la  meine  forme  de  reproduction,  ce  qui  est  con- 
firme  par  leur  composition  et  leur  emploi.  En  donnant  ä la  figure  du  bas-relief  un 
peu  de  volume  et  en  la  faisant  sortir  du  plan,  on  a seulement  voulu  manifester  un 
contraste  avec  l’espace  ambiant  et  la  presenter  comme  un  corps  solide.  Dans  le  bas- 
relief  de  l’art  primitif,  les  grandes  surfaces  de  la  figure  sont  laissees  presque  plates. 

(L’art  de  quelques  peuples  sauvages  presenten!  des  exemples  de  compositions 
en  relief,  oii  toutes  les  figures,  quoique  reproduites  dans  de  nombreuses  positions 
differentes,  sont  completement  frontales  comme  des  statues  ; elles  sont  egale- 
ment plus  arrondies  de  modele  ayant  une  forte  saillie  du  fond  (p.  ex.  des  bois  sculp- 
tes  provenant  d’Eire  sur  le  Niger,  au  Museum  für  Völkerkunde  de  Berlin).  II  est 
possible  que  ce  soit  la  la  forme  la  plus  primitive  du  bas-relief,  tandis  que  le  bas-relief 
plat  ä figures  nettement  decoupees  de  l’Egypte,  de  l’Assyrie,  du  Guatemala,  de  la 
Grece,  etc.,  ne  doit  etre  considere  que  comme  forme  derivee). 
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Si  donc  la  ligne  est  le  principal  element  de  representation  sur  le  plan,  l'art 
doit  täeher  de  trouver  la  ligne  la  plus  distincte  et  la  plus  caracteristique  au  moyen 
de  laquelle  la  figure  se  dessine  sur  le  fond.  Isolee,  on  la  represente  parfois  de  face, 
surtout  dans  l'art  des  peuples  sauvages.  Mais  infiniment  plus  souvent,  on  se  sert  de 
la  ligne  du  profil,  comme  eile  apparait  du  cote  droit  ou  gauche  de  la  figure.  La 
partie  inferieure  de  la  figure,  pieds,  jambes,  abdomen  jusqu'aux  hanches,  est  presque 
toujours  representee  en  profil ; dans  la  plupart  des  cas,  il  en  est  de  meine  du  cou  et 
de  la  tete  ; pourtant  la  tete  peut  etre  tracee  de  face,  mais  non  de  trois  quarts..  Quant 
ä la  partie  superieure  du  tronc  et  aux  epaules,  la  difference  entre  les  usages  des 
peuples  est  plus  considerable.  Les  Assyriens  preferent  generalement  le  profil  pur, 
tandis  que  les  Egyptiens  dessinent  de  preference  les  epaules  dans  tout  leur  deploie- 
ment,  c’est-ä-dire  comme  si  on  les  voyait  de  face,  en  se  plaqant  ä une  autre  point 
de  vue  que  celui  d’oü  Ton  voit  la  tete  et  les  jambes,  dessinees  en  profil.  Ges  figures 
ont  fair  de  se  tourner  ä demi,  l’abdomen  d'un  cote  et  le  cou  d’un  autre,  meme  quand 
la  pose  en  realite  n'implique  pas  de  mouvement,  ni  de  torsion.  Ce  sont  seulement 
des  torsions  apparentes,  qui  ne  sont  justifiees  que  par  la  faqon  dont  la  figure 
s’etale  aux  regards,  bien  qu'elles  aient  toute  l’apparence  de  torsions  reelles. 

De  ce  que  nous  avons  dit  de  Lemploi  du  contour  accentue  dans  le  dessin,  nous 
comprenons  mieux  les  particularites  de  la  statue.  En  effet,  les  statues  de  l'art 
primitif  ne  repondent  pas  ä ce  que,  dans  d'aut.res  epoques,  on  appelle  ronde  bosse : 
elles  portent  toujours  l’empreinte  d’etre  comprises  soit  par  devant  (ou  par  derriere) 
soit  des  deux  profils ; la  transition  entre  les  quarre  cotes  est  adoucie,  il  est  vrai,  mais 
n’est  motivee  par  aucune  gradation  de  pose. 

Et  bien  que  la  representation  de  la  figure  humaine  sur  le  plan  soit  delimitee 
moins  strictement  que  pour  les  statues,  eile  n'en  resulte  pas  moins  strictement  des 
meines  condition s de  l'art  et  de  la  vie.  Dans  ses  representations  planes,  chaque  peuple 
repete  les  meines  figures  d’apres  des  motifs  servant  de  types.  De  plus,  on  trouve  ä 
chaque  pas  une  monotonie  complete  dans  l’arrangement  des  figures,  par  ex.  dans  de 
longues  rangees,  dont  l'art  plus  developpe  n’a  nullement  pu  se  contenter.  On  n'en 
est  pas  encore  arrive  ä exiger  que  toute  figure  reproduise  une  vie 
propre  ä eile. 


Dans  mon  memoire  (texte  danois),  j'ai  explique  amplement  comment  lps  regles 
generales,  ci-dessus  exposees,  dominent  l’art  des  Egyptiens,  des  Babyloniens,  des 
Assyriens,  des  Perses,  des  Grecs  primitifs  et  des  peuples  d’Italie,  tout  en  ayant  re- 
garde  comme  supertlu  de  demontrer  l'application  de  ces  meines  regles  chez  les  autres 
peuples  dont  les  contributions  ä l’art  sont  moins  independantes  et  moins  importantes. 

Les  Statuts  de  l’Academie  Royale  des  Sciences  et  des  Lettres  de  Dänemark 
n’admettant  la  traduction  complete  d’aucun  de  ses  memoires,  je  me  borne  ä reproduire, 
dans  le  present  resuine,  les  points  essentiels  de  mon  travail  en  supprimant  tout  ce 
que  le  lecteur  erudit  comprendra  par  lui-meme. 

Les  regles  generales  renferment  dejä  une  partie  essentielle  de  ce  qui  caracterise 


les  sculpture  et  peinture  egyptiennes.  Mais  l’etablissement  de  regles  qui  doivent 
faire  loi  aussi  pour  l’art  egyptien,  ne  rentre  pas  dans  la  maniere  de  voir  generale- 
ment  reyue  depuis  quelque  temps.  Au  für  et  ä mesure  que  le  monde  immense  de 
monuments  antiques  provenant  de  la  vallee  du  Nil  s’est  ouvert  ä l’etude  de  nos 
jours;  ä mesure  qu’on  a vu  s’etendre  de  plus  en  plus  cet  art  et  qu'on  y a decouvert 
de  nouveaux  phenomenes,  surtout  ceux  de  la  periode  la  plus  ancienne,  l'interpretation 
de  cet  art  a perdu  en  certitude  en  meine  temps  qu’il  devenait  plus  riche.  On  l'a 
meine  mis  au  nombre  des  arts  meconnus ; on  a voulu  decouvrir  que,  plus  minutieu- 
sement  examine,  il  peut  representer  la  vie  avec  la  meine  liberte  et  la  meine  univer- 
salite  que  tout  autre  art. 

MM.  Perrot  et  Chipiez  {His Loire  de  l' art  dans  Vantiquite  I.  p.  662)  parlent 
de  cette  collection  de  statuettes  contemporaines  du  plus  ancien  empire,  et  que  Mariette 
avait  apportee  ä l’exposition  universelle  de  Paris  en  1878.  «Toutes  ces  figures,  disent- 
ils,  ont  vraiment  frappe  les  archeologues  et  les  artistes ; c’est  qu’il  n’en  est  pas  qui 
soient  mieux  faites  pour  avertir  ceux  qui  savent  voir  et  pour  les  mettre  en  garde  contre 
de  vieux  prejuges.  Quelle  difference,  on  pourrait  presque  dire  quel  abime,  entre  l’art 
egyptien  tel  qu’on  le  defmissait  encore  il  y a une  trentaine  d’annees,  et  celui  que 
nous  revelent  toutes  ces  statuettes,  oü  les  attitudes  sont  si  variees  et  oü  les  mouve- 
ments  les  plus  divers  sont  rendus  avec  tant  de  naturel  et  de  liberte ! Le  mot  de 
raideur  etait  celui  qui  revenait  le  plus  souvent  sous  la  plume  du  critique,  quand  il 
voulait  caracteriser  le  style  du  sculpteur  de  Memphis  et  de  Thebes ; or,  n'y  a-t-il  pas 
au  plus  haut  degre,  dans  toutes  ces  images,  une  qualite  qui  est  le  contraire  meine 
de  ce  defaut,  une  allure  aisee,  une  tlexibilite  des  membres  que  les  observateurs  les 
plus  penetrants  signalent  aujourd'hui,  chez  les  Egyptiens  modernes,  comrne  l’un  des 
caracteres  physiques  les  plus  originaux  et  les  plus  persistants  de  cette  vieille  race?» 

MM.  Perrot  et  Chipiez  presentent  ä l’appui  de  ces  paroles  une  serie  de  reproduc- 
tions  de  ces  statuettes  ayant  pour  but  de  rehabiliter  hart  egyptien  et  de  faire  voir  quel 
tort  immense  la  critique  ancienne  lui  a fait  subir.  Or,  toutes  ces  statuettes, 
saus  exception  aucune,  et  dans  la  force  du  terme,  sont  precisement 
frontales.  Afin  d'elucider  l’idee  meine  de  frontalite,  nous  avons  employe  deux  de 
ces  figures  prises  parmi  d’autres  qui  appartiennent  ä l’art  des  peuples  les  plus  varies 
(voir,  plus  haut,  p.  XI)  en  signalant,  au  moyen  d’une  ligne  ponctuee,  tracee  ä 
travers  chacune  des  deux  figures  egyptiennes,  les  traits  fondamentaux  de  la  regle  : 
le  maintien  constant  du  plan  median  de  la  figure.  Du  reste,  les  motifs  de  ces  deux 
statuettes,  comrne  de  tout  le  reste  de  celles  qu'ont  cit.ees  MM.  Perrot  et  Chipiez,  sont 
en  veritd  relativement  peu  communs  dans  l’art  egyptien  et  ont  pu,  pour  cette  raison, 
surprendre,  lors  de  leur  decouverte,  les  Connaisseurs  ; mais,  ä plus  forte  raison,  vien- 
nent-ils  confirmer  l’universalite  de  not.re  regle  en  montrant  son  application  ä des  cas 
jusqu’ici  inconnus.  Le  malheur  est  qu’on  n’a  pas  bien  conpu  ni  defini  avec  pr^cision 
en  quoi  consiste  la  regle,  mais  qu’on  s’est  contente  d’un  mot  vague  tel  que  raideur , 
qui  donne  de  la  chose  une  idee  inexacte  et,  en  partie,  contestable.  C’est  ainsi  que 
ces  phenomenes  nouvellement  decouverts  ont  pu  amener  ä l’idtie  qu’il  n’y  avait  au- 
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CUne  regle,  aücüne  limite,  et  que  la  statue  egyptienne  dtait  apte  a rendre  d'une 
maniere  naturelle  et  aisee  les  mouvements  les  plus  divers.  Mais  cette  Idee  altere 
tout  ä fait  la  vraie  image  de  toute  l’dvolution  de  l’art  sur  notre  planete. 

Ce  qui  embrouille  eneore  cette  conception,  c’est  qu’on  ne  distingue  assez  nette- 
ment  entre  la  representation  de  la  figure  en  volume,  en  tant  que  statue,  et  sa  repre- 
sentation  plane,  bien  que  l’art  primitif  tout  entier  enjoigne  la  stricte  Observation  de 
cette  distinction. 

Dans  un  memoire  (inserd  aux  Monuments  de  l'art  antique,  de  0.  Ray  et,  1884) 
concernant  la  petite  statue  de  Pehournowri,  trouvee  ä Memphis  et  qu’on  voit.  aujourd’- 
hui  au  Louvre,  M.  Maspero  dit : «On  remarque  partout,  dans  les  bas-reliefs  des 
temples  ou  des  tombeaux,  une  variete  de  gestes  et  d’attitudes  qui  montre  ä quel  point 
les  sculpteurs  et  les  peintres  savaient  rendre  la  forme  humaine:  la  paysan  se  courbe 
sur  la  houe,  le  menuisier  s’allonge  sur  l’etabli,  le  scribe  se  penche  sur  son  papier, 
les  danseuses  et  les  baladins  tordent  et  balancent  leur  corps,  les  soldats  brandissent 
la  lanee  ou  emboitent  le  pas  avec  tout  le  naturel  imaginable.  Et  ces  poses  si  diffe- 
rentes de  eelles  qu'on  est  accoutumd  ä voir  au  Louvre,  les  sculpteurs  pouvaient,  s’ils 
voulaient,  les  donner  meine  ä des  statues  : la  femme  agenouillee  qui  ecrase  son  grain,  le 
boulanger  qui  brasse  la  päte,  l’eselave  qui  enduit  une  amphore  de  poix  avant  d’y  verser 
le  vin,  le  pleureur  accroupi  de  Boulaq,  sont  composes  et  modeles  avec  une  justesse  de 
mouvement  et  un  bonheur  d’expression  qui  ne  laissent  subsister  aucun  doute  sur  l’habi- 
letd  de  l’artiste.» 

Tous  les  exemples  de  poses  de  statue  cites  par  M.  Maspero  sont  ä leur  tour, 
ce  qui  est  ä noter,  tirds  de  la  meine  serie  de  slatuettes  ci-dessus  mentionnee,  que 
M.  Perrot,  lui  aussi,  reproduit  et  met  en  saillie,  et,  comme  nous  venons  de  le  dire, 
elles  sont  soumises  ä la  regle  de  la  frontalite.  C’est  qu’il  faut  bien  se  rappeier  que 
cette  regle  admet  effectivement  l’expression  d’une  certaine  espece  d’attitudes  d’action 
et  de  mouvement,  c’est-ä-dire  toutes  eelles  qui  n’exigent  aucune  torsion  ni  aucune 
flexion  latdrale  du  corps : c’est  lä  seulement  que  commence  la  limite.  Et,  comme  on 
La  dejä  vu,  cette  limite  n'est  pas  applicable  aux  figures  planes.  Ceci  pose,  ce  n’est 
pas  sans  dtonnement  qu’on  se  demande  de  quel  droit  un  egyptologue  tel  que  M.  Mas- 
pero peut  dire  que  les  sculpteurs  pouvaient,  s'ils  voulaient , donner  rneme  ä des  sta- 
tues ces  poses  de  bas-relief.  II  en  faudrait  d’autres  exemples,  d’autres  preuves  ! 

Je  m’incline  devant  la  penetration  des  egyptologues,  et  je  reconnais  qu’ils  doivent 
etre  nos  maitres  et  nos  guides  en  tout  ce  qui  se  comprend  et  s’explique  par  la  con- 
naissance  des  particularites  des  Egyptiens  sous  le  rapport  de  la  vie,  de  l’histoire,  de 
la  litterature,  des  moeurs  et  usages.  Mais  les  Egyptiens  etaient  des  hommes  comme 
tout  le  monde,  soumis  aux  conditions  ordinaires  de  l’dvolution  de  l’humanite.  On 
voit  des  traits  de  ce  fait  dans  leur  civilisation,  qu’on  ne  conqoit  bien  que  par  la 
comparaison  entre  leur  civilisation  et  celle  de  tous  les  autres  peuples  de  la  terre. 

Trouve-t-on,  parmi  les  statues  egyptiennes,  des  exceptions  reelles  ä la  regle 
rigoureuse  de  la  frontalite  ? Je  n’ai  jamais  trouve  d’exeeplion  dans  les  statues  de 
grande  dimension,  et  je  n’ai  aucune  raison  de  croire  qu’il  y en  ait : si  la  statue 
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de  Memnon  tournait  la  tete  ou  se  penchait  de  cöte,  ce  serait  bien  plus  merveilleux 
que  les  sons  qu’elle  produisait  au  lever  du  soleil  ! Au  contraire,  parmi  les  statues 
de  moindre  dimension  ou  toutes  petites  statuettes,  on  trouve  quelques  exceptions 
bien  rares,  toutefois  lä  seulement  oü  le  probleme  a un  c ach  et  tout  particu- 
lier  qui  lui  assigne  une  place  ä la  limite  de  la  societe  egyptienne 
ou  en  d e h o r s de  c e 1 1 e limite: 

1°.  Le  dieu  Bes,  type  originairement  etranger  ä l’Egypte  et  qui,  sous  tous 
les  rapports,  s’ecarte  du  style  egyptien,  est  generalement  reprösente  de  face  comme 
une  figure  decoupee  et  plane,  qu’on  ne  saurait  appeler  proprement  statue,  mais  qu’il 
faudrait  considerer  comme  bas-relief  vu  de  face  et  par  derriere.  Le  Musee  de  Berlin 
(n°  8238)  renferme  un  Bes  ä une  echelle  qui  n’est  pas  trop  reduite ; la  pose  de  la 
tete  et  des  epaules  est  oblique.  (Ailleurs,  mais  rarement,  des  figures  decou- 
pees,  mais  planes  comme  le  Bes,  et  qui  pour  cette  raison  appartiennent  ä la  catö- 
gorie  du  bas-relief  plutot  qu’ä  celle  de  la  statue,  peuvent  etre  representees  le  corps 
en  profil,  mais  la  tete  tournee  de  face  comme  un  masque.  Wilkinson,  Manners 
and  customs , sec.  series,  vol.  I,  p.  321,  n°  452.) 

2°.  Dans  le  Musee  Britannique,  n°  2570,  on  voit  une  Statuette  d’un  negril- 
1 o n porteur  d’une  boite  ä onguents  : le  corps  se  penche  de  cöte  (sans  se  tourner). 
Une  attitude  semblable  se  voit  dans  l’art  greco-romain  posterieur  ; lä,  la  pose,  tout 
ä fait  naturelle,  est  reproduite  ä la  perfection  et  avec  une  gründe  finesse,  tandis  que, 
dans  l’ancienne  Egypte,  eile  a le  caractere  d’un  ecart  ä la  regle  plutot  que  celui 
d’une  emancipation  reelle  de  l’art.  J’ignore  ä quelle  epoque  on  doit  rapporter  cette 
Statuette  egyptienne  ; mais,  ä coup  sür,  l’artiste  egyptien  a regardd  le  negrillon  comme 
un  jeune  animal  plutot  que  comme  une  creature  humaine.  (Comparer,  plus  haut, 
p.  XIX.)  M.  A.  Erman  ( Aegypten  1.  p.  56)  dit  ä ce  sujet : «Dans  l’opinion  des 
Egyptiens,  il  n’y  avait  qu’eux  qui  fussent  de  vrais  hommes  ( romet ) ; les  autres  peu- 
ples  ötaient  negres,  Asiatiques  ou  Libyens  — mais  ce  n’etaient  pas  des  hommes». 

3».  Parmi  les  oeuvres  d’art  recueillies  par  Johannes  Demetriu,  de  Lemnos, 
et  incorporees  aujourd’hui  dans  la  colleetion  de  1’Institut  archeologique  de  Grece  dans 
le  Polytechnicon  d’Athenes,  on  trouve  une  serie  de  statuettes  et  de  groupes  de  sta- 
tues egyptiennes  de  petite  dimension  et  r e p r ö s e n t a n t des  motifs  obscenes 
qui  determinent  des  attitudes  peu  ordinaires  dans  l’art  egyptien.  Ici  encore,  nean- 
moins,  les  regles  que  je  viens  de  donner  jdus  haut  sur  la  composition  des  groupes, 
sont  applicables,  comme  aussi  la  regle  de  la  frontalite  concernant  la  figure  consideree 
ä part,  ä cela  pres  toutefois  que,  dans  plusieurs  cas,  la  tete  se  tour  ne  de 
cöte.  Je  viens  d’exposer  que  la  frontalite  des  statues  a quelque  chose  d’ethique  et 
qu’elle  est  en  partie  basee  sur  les  regles  des  convenances  sociales.  Aussi  n’a-t-on 
pas  trop  de  peine  ä expliquer  que  cette  regle  soit  un  peu  enfreinte  dans  la  represen- 
tation  de  poses  qu’il  faut  classer  dans  un  genre  oü,  par  Opposition,  le  sens  genesi- 
que  a libre  carriere  : ce  sont  des  earicatures  clandestines  de  la  decence. 

4°.  On  trouve  dans  cette  meine  colleetion  du  Polytechnicon  d’Athenes  (n°  1102) 
une  Statuette  egyptienne  enbronze  d’un  gar <?on,  assis  sur  le  sol  et 
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dans  une  pose  que  n’ont  pas  ordinairement  les  figures  egyptiennes : il  tient  la  main 
gauche  placee  sur  le  genou  gauche  releve,  et  la  tete  repose  sur  la  main.  La  tete 
se  voit  donc  en  biais  sur  le  cöte,  tandis  que  le  reste  de  la  pose  est  frontal. 


Quant  aux  attitudes,  la  statue  egyptienne,  depuis  les  temps  les  plus  re- 
cules  jusqu'ä  la  disparition  definitive  du  style  egyptien,  n’a  donc  pas  ete  susceptible 
de  developpement.  Non  seulement  eile  se  trouve  soumise  ä la  regle  de  la  frontalite, 
quelles  que  soient  les  dimensions,  colossales  ou  tres  petites;  mais,  quand  les  dimen- 
sions  sont  grandes,  eile  se  limite  ä une  petite  Serie  de  types  constamment  repetes 
et  dejä  decrits  par  M.  Maspero.  Ces  types,  les  voici: 

1°.  Figures  entierement  debout, 

a.  soit  debout,  les  pieds  joints  (femmes  et  enfants) 

b.  soit  — debout  ou  marchant  — le  pied  en  avant  pour  marcher  (hommes). 

2°.  Figures  assises  (trönant)  sur  un  siege  eleve ; 

3°.  ou  accroupies  sur  le  sol; 

4°.  ou  assises  sur  le  sol,  les  genoux  rejetes  en  dehors ; 

5°.  ou  agenouillees, 

a.  soit  les  deux  genoux  ä terre, 

b.  soit  d’un  seul  genou,  l’autre  releve  ä angle  aigu. 

Evidemment,  c’est  tout  d’abord  cette  petite  serie  d’attitudes  que  Platon  a en 
vue  dans  son  fameux  passage  des  Lois  (II.  656),  ou  il  dit:  «II  parait  que  les  Egyptiens 
seraient  depuis  longtemps  arrives  ä l’opinion  que  la  jeunesse  des  eites  devrait  s’accou- 
tumer  ä cultiver  l’esthetique  des  poses  (conime  celle  du  chant).  Apres  etre  arrives 
ä un  ordre  fixe  sur  la  question  de  choisir  et  de  definir  ces  attitudes,  ils 
en  exposerent  les  modeles  dans  les  temples.  Et  il  ne  fut  permis,  ni  aux  peintres, 
ni  ä d’autres  artistes  qui  representent  les  attitudes  et  ce  qui  s'y  rapporte,  de  rien 
innover  ni  d’ajouter  leurs  inventions  aux  traditions  des  ancetres.  Et  aujourd’hui 
meine,  on  n’a  pas  plus  de  latitude  ä ce  sujet,  et  il  en  est  de  meine  en  general  dans 
tout  ce  qui  concerne  les  beaux-arts  (pucix'/i).  En  regardant  de  plus  pres  on  trouvera 
que  les  peintures  ou  sculptures  executees  dans  ce  pays,  il  y a 1000  0 ans  — et 
je  ne  me  sers  pas  de  cette  expression  au  figure,  mais  au  propre,  — ne  sont  ni  plus 
belles  ni  plus  laides,  mais  quelles  sont  executees  avec  le  meine  art  que  celles  qu’on 
execute  de  nos  jours.» 

Platon  ne  s’exprime  pas  exactement  et  il  a tort  en  plusieurs  points.  Il  ne  fait 
pas  assez  la  distinction  entre  peinture  et  bas-relief  d'un  cöte  et  de  statue,  de  l’autre, 
en  regardant  la  regle  rigoureuse  des  statues  conime  immediatement  applicable  aux 
peintures,  elles  aussi : c’est  tout  le  contraire  des  dgyptologues  modernes,  qui  regardent 
la  Variation  plus  grande  des  peintures  comme  applicable  aux  statues.  C’est  la  grande 
uniformite  des  statues  qui  a surpris  Platon ; il  la  confond  avec  l’uniformite  moins 
grande  des  peintures.  D’ailleurs,  en  appreciant  l’art  egyptien  il  attache  une  impor- 
tance  trop  particuliere  aux  attitudes : que  des  figures  soient  representees  dans  les 
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meines  attitudes,  cela  n’empeehe  pas  que,  sous  d’autres  rapports,  oti  n’ait  pu  les  re- 
presenter  avec  un  art  bien  different.  De  meme,  il  a fort,  sans  doute,  de  penser  que 
les  attitudes  seraient  fixees  par  des  lois  hieratiques  et  politiques : c'est  par  des  moeurs 
nationales  et  des  traditions  artistiques  qu'elles  ont  ete  determinees. 

Toutefois,  la  scienee  moderne  n'a  pas  le  droit  de  rejeter  l’opinion  de  Platon ; 
car,  abstraction  faite  de  ces  erreurs  qui  sont  tres  explicables,  eile  renferme  un  noyau 
de  verite  qui  n’a  point  echappe  ä Platon,  mais  que  la  Science  de  nos  jours  n'a  que 
trop  perdu  de  vue.  L’ancien  philosophe  a trouve  tres  etrange  qu’un  art  national, 
ayant  produit  depuis  des  milliers  d'annees  un  nombre  infini  de  statues,  füt  et  restät 
si  completement  esclave  de  la  tradition  et  qu’il  reproduisit  opiniätrement,  par  milliers 
d'exemplaires,  cette  meme  Serie  tres  limitee  de  poses,  tandis  que,  dans  son  propre 
pays,  oü  l’on  vivait  si  vite,  chaque  limite  typique  anterieure  etait  dejä  forcee  et  oü 
une  infinite  de  possibilites  s’ouvraient  de  toutes  parts. 

Un  autre  passage  connu  de  la  litterature  grecque  concerne  justement  ce  que 
j'ai  appele  la  frontaliU  des  statues  egyptiennes;  c’est  dans  Diodore  I.  98.  Cet 
auteur  rapporte  que  la  statue  d’Apollon  Pythien  fut  sculptee  en  bois  par  Telecles  et 
Theodore  de  Samos;  le  premier  en  fit  une  moitie  ä Samos,  et  Theodore  l’autre  moitie 
ii  Ephese.  Lorsqu’on  ajusta  ces  deux  moities,  eiles  se  seraient  adaptees  si  exactement 
qu’on  eilt  dit  la  statue  entiere  foeuvre  d’un  seid  maitre.  — — «C’est  que,  d’apres 
la  vmniere  egyptienne,  la  figure  doit  etre  partagee,  depuis  le  sommet  de  la  tete,  par 
le  milieu  du  tronc,  jusqu’aux  parties  genitales,  en  deux  portions,  parfaitement  sv- 
metriques  (£oavov  — xaxa  t/)v  xopucpviv  d lyoxo ij.o6 y.svov , rhop'Xsiv  xou  "(coou  xo  picov  n.iyu 
xcov  adhjuov,  ica^ov  q[j.o hoc  eauxw  iravTo&sv).  Sous  d’autres  rapports  aussi,  cette  statue 
appartiendrait  au  type  egyptien,  car  les  mains  etaient  etendues  et  les  pieds  separes 
pour  la  marche.» 

Je  ne  pense  point  — pas  plus  qu’aucun  autre  de  notre  temps,  — que  ce  recit 
soit  une  histoire  veritable ; car,  qu’est-ce  qui  eüt  pu  porter  deux  sculpteurs  grecs  ä 
choisir  un  procede  aussi  peu  naturel  que  d’executer,  chacun  sa  portion  de  la  figure, 
en  un  lieu  different?  Cependant,  je  pense  que  cette  relation  a sa  valeur,  parce  qu’elle 
nous  montre  l’idee  juste  qu’avaient  les  Grecs  du  trait  qui  caracterisait  le  mieux  la 
plus  ancienne  forme  de  statue,  savoir  que  le  plan  median  de  la  figure,  con- 
t e n a n t 1 e sommet  de  1 a tete  et  les  parties  genitales,  restait  in- 
alt dre.  C’est  bien  lä,  en  effet,  la  condition  que  les  deux  moities  pussent  en  somme 
se  raccorcler  : si  le  plan  median  avait  subi  une  flexion  ou  une  torsion,  le  raccord 
devrait  paraitre  impossible.  A proprement  dire,  la  statue  n’etait  pas  symetrique, 
car  fun  des  pieds  s’avanqait  plus  que  l'autre;  mais  eile  etait  frontale.  Et  tont  en 
ne  jugeant  que  d’apres  un  specimen  du  style  grec  le  plus  ancien,  Diodore  a du  con- 
venir  que  cette  qualite  etait  commune  ä toutes  les  anciennes  statues  grecques  et 
egyptiennes. 

La  relation  de  Diodore  qui  se  trouve  au  meme  endroit  concernant  le  Systeme 
de  proportions  des  Egyptiens,  a ete  düment  refutee  par  MM.  Perrot  et  Chipiez. 

Quant  aux  regles  des  Egyptiens  pour  la  representation  plane  des  figures  hu- 
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maines,  je  dois  renvoyer  ä ce  qui  s’applique  a l’art  primitif  en  general  Voiei  les 
regles  principales  telles  qu’elles  s’observent  partout : 

1°.  La  longueur  de  la  portee  du  corps  ne  doit  pas  etre  racc-ourcie.  On  trouve 
le  raccourcisseraent  en  longueur  dans  des  figures  d'animaux  — p.  ex.  d’un  bceuf  qu’on 
va  abattre,  — mais  dans  aucune  figure  humaine. 

2°.  Point  de  raccourci  non  plus  dans  la  plus  grande  portee  d’une  partie  du 
corps.  On  trouve  qä  et  lä  des  torses  dont  le  plan  dorsal  ou  le  plan  pectoral  est 
representti  en  raccourci  suivant  la  largeur ; mais  la  longueur  du  torse  n’est  pas 
raccourcie.  Pas  davantage  celle  d’un  bras  ou  d’une  partie  d un  bras,  ni  d’une  jambe 
ou  d’une  partie  d’une  jambe,  ni  d’un  doigt,  ni  d’aucune  de  ses  phalanges. 

II  faut,  dans  Part  du  dessin  egyptien,  distinguer  entre  ces  lois  fondamentales 
que  les  Egyptiens  ont  de  commuu  avec  tous  les  peuples  ä l’etat  primitif,  et  tout  un 
Systeme  de  conventions  et  de  manieres,  propres  aux  Egyptiens  et  qui  donne  ä leur 
art  son  cachet  national  et  tout  special.  Le  conservatisme  des  Egyptiens  favorisait, 
il  est  vrai,  la  fixite  et  la  duree  de  pareilles  habitudes ; mais  elles  n’ont  jamais  pu 
acquerir  un  empire  aussi  absolu  et  aussi  inviolable  que  les  lois  fondamentales  et 
universelles.  On  a tort  de  croire  que  l’art  du  dessin  egyptien,  pour  manquer  de 
temps  en  temps  ä teile  ou  teile  habitude,  devienne  par  lä  un  art  libre : il  reste 
toujours  soumis  ä ces  lois  qui  ne  sont,  en  realite,  que  des  restrictions  et  des  en- 
traves  insensees. 

G’est  avec  une  prof'onde  connaissance  de  la  maniere  de  penser  des  Egyptiens 
que,  s’appuyant  sur  une  sörie  d’exemples,  M.  E r m a n a mis  en  relief  ce  fait  que  les 
habitudes  de  hart  du  dessin  s’observent  d’autant  plus  rigoureusement  que  les  person- 
nages  representes  sont  plus  haut  places  dans  l’echelle  sociale.  C’est  sourtout  la  re- 
presentation  du  grand  monde  egyptien  qui  a un  cachet  stereotype,  parce  que  les  regles 
de  la  bonne  compagnie  — c’est-ä-dire  de  la  morale,  ou  peu  s’en  faut,  — exigeaient 
l’uniformite.  Quand,  au  contraire,  l’art  doit  representer  ceux  qui  n’appartiennent  pas 
ä la  societe , ouvriers,  esclaves,  baladins  et  danseuses,  personnages  lascifs  ou  bar- 
bares — et  l’on  peut  ajouter,  animaux,  — il  donne  ä ses  yeux  plus  de  liberte  et  se 
montre  plus  susceptible  d’impressions  nouvelles  et  fraiches  de  la  vie.  Cependant  il 
n’atteint  jamais  ä l’art  libre.  Il  n’est  pas  juste  non  plus  de  parier  de  genres  divers 
ou  de  tendances  differentes  en  fait  de  dessin  egyptien.  Le  meme  dessinateur  qui 
pouvait  se  plaire  ä un  motif  moins  raide  dans  les  mouvements  d’une  danseuse  ou 
d’un  artisan,  pouvait,  dans  la  meme  image,  depeindre  le  grand  monde  d apres  les 
formules  dont  on  s’etait  servi  des  centaines  ou  des  milliers  de  fois.  Et  le  plus  errone 
serait  de  pretendre  que  la  röforme  religieuse  d’Amenophis  IV  (Chuen-Aten)  aurait 
amene  une  revolution  dans  hart:  ä peine  oserait-on  parier  d’un  ebranlement  faible  et 
passager  des  habitudes  superficielles  de  l’art  du  dessin. 

Pour  la  part  de  l’Egypte,  M.  Erman  (. Aegypten  p.  530  et  suiv.)  a bien  distingue 
entre  les  statues  et  les  images  planes.  Suivant  cette  distinction,  il  pose  deux  lois 
generales  regia  nt  le  style,  applicables  toutefois  aux  images  planes  seulement, 
et  non  aux  statues: 
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1°.  Si  un  bras  ou  un  pied  doit  etre  plus  avance  que  l’autre,  ce  doit.  et  re 
toujours  celui  qui  est  le  plus  eloigne  du  spectateur. 

2°.  11  n’y  a pas  d’autre  repr^sentation  correcte  d’une  figure  que  celle  qui  la 
donne  en  profil  ä droite,  de  fayon  qu’elle  presente  le  cote  droit  au  spectateur. 

Selon  M.  Erman,  ce  sont  ces  regles  qui  auraient  donne  le  cachet  propre  (ihre 
Eigenart ) aux  images  egyptiennes.  Ces  regles  se  seraient  developpees  dans  un  temps 
prehistorique;  car  elles  s'observent  inviolablement  jusque  sur  les  monuments  les  plus 
anciens,  et  elles  ont  domine  l’art  egyptien  aussi  longtemps  qu’il  en  a existe  aucun, 
C’est  que,  evidemment,  l’illustre  egyptologue  allemand  voit  que  les  Egyptiens 
avaient,  pour  dessiner  la  figure  humaine,  des  regles  et  des  limites  fixes,  qu’il  cherche 
ä formuler.  Cependant  il  a confondu  ce  qui  ne  constitue  que  des  habitudes  secon- 
daires  avec  les  conditions  plus  foncierement  motivees  de  la  representation.  Aussi  les 
regles  qu’il  pose,  ne  s’accordent-elles  pas  entierement  avec  les  faits.  II  suffit  de 
feuilleter  les  Denkmäler  de  Lepsius  pour  y trouver  des  exceptions  ä chaque  page. 
A la  verite,  M.  Erman  convient  qu’il  y a des  exceptions ; il  va  meme  jusqu’ä  admettre 
que,  a partir  des  dynasties  de  Thebes,  l’art  a enfreint  la  premiere  des  lois  qu’il  a 
etablies.  Mais  en  face  d’une  teile  relation  existant  entre  l’exception  et  la  regle,  c’est 
vraiment  ä peine  s’il  peut  etre  question  de  regle.  Reste  pourtant  une  importante 
observation,  savoir  que  les  dessinateurs  egyptiens,  ayant  ä detacher  clairement  sur  le 
fond  les  lignes  de  la  figure,  preferent  ordinairement  Italer  davantage  la  partie  de  la 
figure  qui  s’eloigne  du  spectateur,  ce  qui  leur  fait  le  mieux  eviter  de  dessiner  un 
contour  (p.  ex.  celui  d’un  bras  etendu)  en  dedans  de  l’aire  propre  ä la  figure. 


DARSTELLUNG  DES  MENSCHEN 

IN  DER 

ÄLTEREN  GRIECHISCHEN  KUNST 


(DEUTSCHE  ÜBERSETZUNG  DER  ABHANDLUNGEN  VON  1892  UND  1898.) 


Gleich  einer  gewaltigen  Bergkette  erhebt  sich  im  Hintergründe  der  Geschichte 
Europa’s  jene  Reihe  grosser  und  stolzer  Monarchien,  die  einander  in  der  Oberherr- 
schaft ablösten : die  aegyptische,  babylonische,  assyrische,  medische,  persische;  die 
letztere,  die  die  Macht  aller  vorhergehenden  in  sich  vereint,  bricht  endlich  ihre  ei- 
gene im  Kampf  mit  dem  freien  Volk  der  Hellenen.  Was  hinter  jener  grossen  Berg- 
wand liegt,  kennt  die  Geschichte  nur  bruchstückweise.  Die  zusammenhängende 
Geschichte  der  Kunst  beginnt  also  mit  Monumenten  von  Völkerschaften,  die  absolut 
und  despotisch  regiert  wurden,  und  die  zu  ihren  Herrschern  aufblickten  wie  zu 
Göttern  auf  Erden.  Die  Monarchen  haben  hier  das  Wort,  — bei  einigen  Völkern, 
soweit  wir  sie  kennen,  fast  ausschliesslich. 

Besonders  seit  der  Zeit,  als  die  Könige  von  Aegypten  aus  den  thebanischen 
Dynastien  um  die  Mitte  des  zweiten  Jahrtausends  ihre  Eroberungszüge  nach  Asien 
hinein  begannen  und  dadurch  im  grossen  Stile  eine  Eroberungspolitik  der  Monarchien 
untereinander  einführten,  die  bis  zur  Niederlage  des  persischen  Reichs  fortgesetzt 
wurde,  — also  seit  der  Zeit,  als  der  eine  der  grossen  Könige  anfing,  den  andern  auf 
den  Nacken  zu  treten,  klingt  durch  die  Sprache,  die  sie  redeten,  oder  die  in  ihrem 
Namen  geredet  wurde,  ein  Ton  der  Selbsterhöhung,  wie  er  sonst  niemals  zwischen 
Menschen  existiert  hat.  Pis  ist  das  ein  einzig  in  seiner  Art  dastehendes  Phänomen, 
der  Höhepunkt,  von  dem  aus  die  historisch-psychologische  Entwicklung  der  Mensch- 
heit zu  rollen  beginnt.  Bei  allen  seinen  ungeheuren  Heber  Reibungen  war  es  doch 
nicht  der  reine  Grössenwahn,  nicht  eine  individuelle  Laune,  sondern  es  fusste  auf 
einer  Pyramide  von  ausserordentlich  reeller  Macht.  Sogar  Alexander  der  Grosse, 
der  mehr  Gewalt  in  seiner  Hand  vereinte,  als  irgend  ein  früherer  Alleinherrscher,  ja 
selbst  die  römischen  Kaiser,  deren  Herrschaft  sich  noch  viel  weiter  erstreckte,  konnten, 
selbst  wenn  sie  wahnsinnige  Ansprüche  in  Bezug  auf  Ehre  und  Vergötterung  erhoben 
diese  nicht  höher  steigern,  als  dass  sie  es  den  alten,  orientalischen  Monarchen  gleich 
thun  wollten;  und  infolge  der  menschlichen  Entwicklung,  die  dazwischen  lag,  konnten 
sie  doch  niemals  deren  naiven  und  soliden  Glauben  an  die  eigene  Grösse  erlangen,  der  von 
keinem  philosophischen  Zweifel  bei  den  Völkern,  über  die  sie  herrschten,  untergraben  war. 

Hierin  liegt  ein  gemeinsam  durchgehender  Zug  in  dem  Wesen  jener  Reiche, 
der  ebenfalls  ganz  gleichartige  Phänomene  in  ihrer  Kunst  zur  Folge  gehabt  und  ihr 
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trotz  der  grossen,  durchgehenden  nationalen  Verschiedenheiten,  in  Bezug  auf  Stil  und 
Ausdrucksweise  ein  gemeinsames  Gepräge  verliehen  hat. 

Die  aegyptische  Lebensweisheit,  soweit  wir  sie  kennen,  beginnt  anspruchloser. 
In  den  uralten  Lehren  aus  der  Zeit  der  früheren  Dynastien  (Papyrus  Prisse)  klagt 
der  Königssohn  Ptah-hotep  über  die  Mühseligkeiten  des  Alters.  «Und  wenn  du  gross 
geworden  bist»,  — fährt  er  fort  — «nachdem  du  klein  warst,  und  Schätze  nach  dem 
Unglück  gesammelt  hast,  so  dass  du  der  Vornehmste  in  deiner  Stadt  bist,  und  wenn 
du  deines  Ueberflusses  wegen  bekannt  bist  und  dastehst  als  mächtiger  Herr,  so  lass 
dein  Herz  sich  nicht  in  Uebermut  erheben  wegen  deines  Reichtums;  denn  der  Ur- 
heber davon  ist  Gott.  Verachte  nicht  deinen  Nächsten,  der  das  ist,  was  du  selber 
gewesen,  sondern  behandle  ihn  wie  deines  Gleichen.» 

Diese  gesunden  Lebensregeln  galten  aber  nicht  für  die  späteren  erobernden 
Monarchen.  In  die  Tempelwände  aus  Ramses’  11.  Zeit  sind  des  Hofpoeten  Pentaur’s 
Lobpreisungen  über  den  König  eingehauen:  — — «der  jugendliche  König  mit  der 
kühnen  Hand  hat  nicht  seines  Gleichen.  — Er  greift  nach  dem  Bogen,  und  niemand 
leistet  Widerstand.  — — Niemand  kennt  die  Tausende  von  Männern,  die  ihm  gerade 
gegenüberstanden.  Hunderttausende  sanken  hin  bei  seinem  Anblick.  Fürchterlich 
ist  er,  wenn  sein  Kriegsgeschrei  ertönt,  kühner  als  die  ganze  Welt,  — wie  der 
grimme  Löwe  im  Thale  der  Hindinnen.  Weise  ist  sein  Rat,  vollkommen  seine  Be- 
schlüsse, wenn  er  die  Königskrone  Atef  trägt  und  seinen  Willen  kund  thut. 

Sein  Herz  ist  wie  ein  Berg  aus  Eisen.  Also  ist  König  Ramses  Miamun.  — — Als 
sei  er  selber  der  Kriegsgott  Monthu,  so  erbebte  die  ganze  Welt,  — und  Schrecken 
ergriff  alle  Feinde,  die  hierher  kamen,  um  sich  vor  dem  Könige  zu  beugen.»  (Brugsch, 
Geschichte  Aegyptens  unter  den  Pharaonen.) 

Man  höre,  wie  der  Assyrerkönig  von  sich  selber  spricht,  derselbe  Assurnazirpal 
in  dessen  Gestalt  und  Werken  der  Figurstil  mit  der  grössten  Uebertreibung  auftritt 
(Records  of  the  Past,  vol.  III.) 

«Ich  bin  ein  König,  ich  bin  ein  Herr,  ich  bin  berühmt,  ich  bin  gross,  ich 
bin  mächtig,  ich  bin  erhaben,  ich  bin  ein  Häuptling,  ich  bin  ein  Fürst,  ich  bin 
ein  Krieger,  ich  bin  gross  und  ich  bin  berühmt,  ich  bin  Assurnazirpal,  ein  mäch- 
tiger König  von  Assyrien,  der  Verkünder  des  Mondgottes,  der  Verehrer  des  Anu,  der 
Erhüher  des  Yav,  ein  Anbeter  der  Götter,  unabänderlich  ihr  Diener,  ein  Bezwinger 
des  Landes  seiner  Feinde,  ein  König,  mächtig  in  der  Schlacht,  Zerstörer  von  Städten 
und  Ländern,  Herrscher  über  seine  Gegner,  König  der  vier  Weltecken,  Vertreiber 
seiner  Feinde,  alle  seine  Feinde  zu  Boden  werfend;  Fürst  über  eine  Menge  ja  über 
alle  Länder  aller  Könige,  ein  Fürst,  der  alle  unterdrückt,  die  ihm  ungehorsam  sind, 
der  über  die  Scbaaren  aller  Männer  herrscht.  Meine  Wünsche  sind  aufgestiegen  vor 
das  Antlitz  der  grossen  Götter,  sie  haben  unwandelbar  über  mein  Schicksal  beschlossen. 
Nach  meines  Herzens  Wünschen  und  den  Aufhebungen  meiner  Hände  hat  Istar,  die 
erhabene  Frau,  meinen  Absichten  Gunst  erwiesen  und  ihr  Herz  der  Führung  meiner 
Schlachten  und  Kriege  zugeneigt.» 

Wie  diese  Kriege  geführt  wurden,  davon  erzählt  derselbe  König  an  einer  an- 
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deren  Stelle:  «Durch  Assurs,  meines  Herrn  mächtige  Hände  und  durch  meines  Heeres 
stürmende  Kraft  und  meine  fürchterlichen  Angriffe,  eröffnete  ich  eine  Schlacht  gegen 
die  Feinde;  zwei  Tage,  vor  Sonnenaufgang,  fuhr  ich  über  sie  her  wie  Yav,  der  Ueber- 
schwemmer;  ich  regnete  Verderben  auf  sie  herab  durch  die  Kraft  und  die  Tapfer- 
keit meiner  Krieger;  ich  nahm  die  Stadt  ein  wie  ein  Schwarm  Vögel,  der  darüber 
herfiel.»  — — - — «ich  zerstörte  ihre  Krieger  mit  meinen  Waffen,  ich  nahm  Beute, 
ich  liess  ihre  Schätze,  ihre  Ochsen  und  Schafe  fortnehmen.  Viele  Beute  verbrannte 
ich  mit  Feuer,  viele  Krieger  fing  ich  lebendig;  einigen  hieb  ich  Hände  und  Füsse  ab, 
andern  schnitt  ich  Nasen  und  Ohren  ab;  vielen  Kriegern  stach  ich  die  Augen  aus. 
Einen  Haufen  von  noch  lebenden  Rümpfen  und  einen  von  Köpfen  errichtete  ich  auf  den 
Hügeln  innerhalb  ihrer  Stadt.  Ihre  Köpfe  stapelte  ich  in  der  Mitte  auf,  ihre  Knaben  und 
ihre  Mädchen  schändete  ich,  die  Stadt  schleifte  ich,  machte  sie  der  Erde  gleich  und 
verbrannte  sie  mit  Feuer.» 

Der  Perserkönig  Darius,  Hystaspes’  Sohn,  führt  in  der  Behistun- Inschrift 
(Records  of  the  Fast  Vol.  VII)  nicht  weniger  grosse  Worte  im  Munde:  «Alle  die 

Könige,  die  vor  mir  kamen,  haben  zu  ihren  Lebzeiten  niemals  irgend  etwas  gethan, 
was  sich  mit  dem  vergleichen  kann,  was  ich  durch  Ormazd’s  Gnade  in  meinem  ganzen 
Leben  that.»  Doch  ist  sein  Uebermut  weniger  abstossend,  weil  er  sich  mit  einem 
gewissen  Gefühl  ethischer  Verantwortlichkeit  paart.  «Deswegen  brachten  Ormazd, 
der  Gott  der  Arier,  wie  auch  die  übrigen  Götter  mir  Hülfe,  weil  ich  kein  böser  Mann 
war  oder  ein  Lügner  oder  ein  gewaltthätiger  Tyrann,  weder  ich,  noch  jemand  meines 
Geschlechts.  Ich  herrschte  in  Uebereinstimmung  mit  dem  göttlichen  Gesetz,  und  ich 
habe  keine  Gewalt  begangen  gegen  irgend  einen  Mann  des  Gesetzes  oder  gegen  die 
Richter.  Den  Mann,  der  für  unser  Haus  arbeitete,  habe  ich  geliebt;  und  den  Mann, 
der  sündigte,  habe  ich  vernichtet,  und  ich  habe  keinem  Ehrenmanne  Gewalt  angethan.» 
Hier  finden  wir  eine  Anerkennung  eines  höheren  Gesetzes;  nur  scheint  König  Darius  unter 
einem  Ehrenmann  in  erster  Linie  denjenigen  zu  verstehen,  der  ihm  und  seinem  Hause  dient. 


Der  Geist,  der  sich  in  dergleichen  Inschriften  mit  einer  Deutlichkeit  äussert, 
die  nichts  zu  wünschen  übrig  lässl,  hat  seinen  Ausdruck  auch  in  der  bildenden  Kunst 
gefunden.  Die  Aegypter  haben  eine  ganze  Reihe  typischer  Motive  geschaffen,  die  auf 
symbolische,  dichterische  Weise  die  unablässliche  und  vollkommene  Uebermacht  des 
Monarchen  über  seine  Feinde  bezeichnen.  Da  ist  z.  B.  das  höchst  imponierende, 
schon  aus  den  älteren  Dynastien  stammende,  später  aber  häufig  wiederholte  und 
reicher  entwickelte  Bild  des  Königs,  der  alle  seine  Gegner  wie  ein  Bündel  bei  ihrem 
miteinander  vereinten  Haupthaar  ergreift,  sie  sogar  zuweilen  Alle  über  der  Erde 
emporhält  und  seine  Waffe  gegen  sie  schwingt;  ein  Bild,  das  von  der  phönicischen 
Kunst  wiederholt  und  mit  ihr  verbreitet  wurde.  Oder  auch  der  König  schreitet  als 
Löwe  mit  einem  Menschenkopf  stolz  über  seine  Feinde  dahin,  die  geschlagen  am 
Erdboden  liegen.  Oder  er  thront  auf  dem  Schosse  seiner  Schutzgöttin  und  setzt  die 
f üsse  aul  einen  Schemel,  der  auf  den  Scheiteln  seiner  Unterthanen  und  Gegner 
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der  Aegypter  wie  der  Barbaren  — ruht,  die  mit  Stricken  um  den  Hals  und  mit  auf 
dem  Rücken  gebundenen  Armen  zusamriiengekrümmt  da  liegen.  Diese  Stricke  sind 
alle  in  des  Königs  rechter  Hand  vereint,  die  sich  gleichzeitig  um  das  Seepter  schliesst. 
Dies  erinnert  an  das  Behistun-Relief  in  Persien,  auf  dem  Darius’  Siege  über 
Aufrührer  und  Thronbewerber  dadurch  symbolisch  verherrlicht  sind,  dass  die  Ueber- 
wundenen  vor  ihm  in  geschlossener  Reihe  antreten  mit  auf  dem  Rücken  gebundenen 
Händen  und  unter  einander  verknüpft  durch  einen  gemeinsamen  Strick,  der  einem 
jeden  um  den  Hals  geschlungen  ist:  man  sieht,  wie  die  Auffassung  des  Wesens  der 
Monarchie  trotz  grosser  Abstände  in  Zeit  und  Raum,  trotz  der  Verschiedenheiten  der 
Nationalitäten  im  Wesentlichen  doch  dieselbe  ist  und  übereinstimmende  Ausdrucks- 
weisen zur  Folge  hat.  Die  aegyptischen  Schlachtenbilder,  die  Pentaur’s  Epos  illust- 
rieren, und  die  assyrischen,  die  Inschriften  wie  die  oben  angeführten  illustrieren, 
können  oft  merkwürdige  Uebereinstimmungen  darbieten.  Ebenso  die  Bilder,  die  den 
König  auf  der  Jagd  mit  wilden  Tieren  darstellen.  Ueberall  finden  wir  die  in  der 
despotischen  Monarchie  festgewurzelte  Doktrin  wieder,  die  den  Monarchen  als  den 
unüberwindlichen  Sieger  darstellt. 

Wir  erwähnten  bereits  der  assyrischen  Jagdbilder  und  haben  hervorgehoben, 
dass  die  Tiergestalten,  besonders  auf  denen  der  späteren  Perioden,  ein  weit  grösseres 
künstlerisches  Interesse  darbieten  als  die  menschlichen  Gestalten.  Hier  erblicken  wir 
den  eigentlichen  Grund  dafür.  Was  veranlasst  Könige  und  mächtige  Männer  dazu, 
einen  Sport  wie  die  Löwenjagd  zu  ihrem  Vergnügen  zu  betreiben?  Es  muss  doch 
wohl  die  männliche  Wollust  sein,  die  sie  darin  finden,  sich  der  Todesgefahr  auszu- 
setzen, ihren  Heldenmut  darin  zu  tummeln,  um  mit  gestärkten  gehärteten  Herzen 
wieder  aus  ihr  hervorzugehen.  Hat  der  Jäger  im  voraus  ein  Vorrecht  auf  Sieg,  das 
ihn  hindert,  die  Gefahr  wirklich  zu  schmecken,  so  ist  kein  richtiges  Vergnügen  bei 
der  ganzen  Sache : dann  ist  es  keine  Jagd,  sondern  eine  Schlachterei.  In  Wirklichkeit 
haben  die  Löwen  auch  dafür  gesorgt,  dass  ein  solches  Vorrecht  sich  als  leerer  Wahn 
erwiesen  hat : sie  kennen  kein  Ansehen  der  Person,  und  sie  haben  es  sicher  ver- 
standen, den  König  zu  zwingen,  hin  und  wieder  einmal  seine  Würde  beiseite  zu 
legen,  um  sich  seines  Lebens  zu  wehren  wie  ein  andrer  Mensch,  selbst  wenn  alle 
Anstalten  getroffen  waren,  dass  er  im  Kampfe  nicht  ganz  unterliegen  konnte. 

Die  assyrischen  Hofkünstler  aber  wagen  es  nicht,  dergleichen  Situationen  darzu- 
stellen, sie  ziehen  es  vor,  unmögliche  Geschichten  von  den  Heldenthaten  des  Königs 
zu  erzählen.  Der  König  ist  zu  Fuss ; ein  angeschossener  Löwe  erhebt  sich  auf  die 
Hinterbeine  und  will  die  Krallen  der  Vordertatzen  in  sein  Fleisch  schlagen.  Aber 
mit  der  ausgestreckten  linken  Hand  erfasst  er  ihn  bei  der  Mähne  und  hält  ihn  sich 
vom  Leibe,  während  er  ihm  mit  der  Rechten  das  Schwert  in  die  Brust  stösst. 
(Fig.  1.)  Ein  andermal  hat  er  einen  fliehenden  Löwen  beim  Schwanz  ergriffen, 
das  Tier  richtet  sich  auf  und  wendet  mit  grimmiger  Miene  den  Oberkörper  gegen 
ihn ; aber  weder  das  Eine,  noch  das  Andere  vermag  ihn  aus  seiner  majestätischen 
Ruhe  zu  bringen.  Ist  der  König  zu  Wagen,  so  werden  die  Löwen  durch  die  schnelle 
Fahrt  des  Gefährts  und  durch  Spiesse  und  Pfeile  die  von  dort  herabgeworfen  werden 
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gereizt,  sie  verfolgen  ihn,  heissen  sich  in  den  Speichen  fest,  oder  springen  sogar  ganz 
auf  den  Wagen  hinauf;  mit  ruhiger  Würde  aber  durchbohrt  der  König  den  Hals  der 
Bestien  mit  seinem  Dolch.  Derselbe  Künstler,  der  es  versteht,  mit  wirklich  ergreifender 
Wahrheit  das  ganze  Seelenleben  des  kämpfenden  Löwen  auszudrücken;  sein  Droben, 
seine  Wut,  seine  Raserei,  das  höchste  Leiden,  man  könnte  sagen:  die  Verzweiflung 
in  den  Mienen  des  sterbenden  Tieres,  und  die  Mattigkeit  und  Schlaffheit  in  dem  toten 
Kadaver  mit  den  geschlossenen  Augen  und  der  aus  dem  Rachen  heraushängenden 
Zunge,  — derselbe  Künstler  hat  bei  der  Schilderung  der  Gestalt  des  Königs  von 
nichts  weiter  zu  berichten,  als  von  einem  Gefühl  absoluter  Ueberlegenheit,  von  einer 
Seele,  die  in  keiner  Situation  nachgiebt,  sondern  steif  und  starr  in  derselben  Haltung 
beharrt.  Dort  ist  der  Darsteller  ein  Künstler,  hier  nur  ein  Sklave.  Welche  Erlösung 
brachten  nicht  Homer  und  die  griechischen  Tragiker  der  Menschheit,  als  sie  zeigten, 
dass  auch  Herrscher  und  Gewaltige  von  Kummer  und  Leiden  ergriffen,  vom  Wirbel- 
wind des  Unglücks  hingerissen  werden  konnten. 


Fig.  1.  Assyrisches  Relief  aus  Kujundjik.  Im  brit.  Museum. 


WTas  den  Ausdruck  anbetrifft,  so  kann  man  die  Löwengestalten  aus  der  Kunst 
jener  alten  Reiche  nicht  hoch  genug  preisen.  Der  König  der  Tiere  muss  hier  ersetzen 
was  man  bei  dem  König  der  Menschen  vermisst:  die  alten  Völker  betrachteten  ja 
auch  häufig  den  Löwen  mit  seiner  gewaltigen  Stärke  und  siegesgewohnten  Haltung 
als  Symbol  des  Königs.  Welch’  eine  ruhige  Majestät  in  den  liegenden  aegyptischen 
Löwen,  und  (loch  zugleich  welch'  eine  Summe  verhaltener  Leidenschaft ! Unter  den 
asiatischen  Löwengestalten  muss  man  ausser  den  assyrischen  noch  die  persischen 
(eigentlich  babylonischen?)  hervorheben,  besonders  die  wandernden  Löwengestallcn 
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als  Palasthüter  auf  einem  Fries  aus  Artaxerxes  Mnemon’s  Palast  in  Susa  (jetzt  im 
Louvre).  Hier  findet  man  einen  Ausdruck  für  etwas,  was  dem  Menschengeschlecht, 
offen  gestanden,  später  in  seiner  Kunst  verloren  gegangen  ist,  was  behalten  zu  haben 
es  aber  wünschen  müsste:  eine  mächtige  Energie  im  Rückgrat,  eine  gewaltige  Elek- 
trizität im  Gefühl,  demgegenüber  auch  Ausgezeichnetes  in  der  europäischen  Kunst 
matt  und  schlaff  erscheint.  Es  liegt  in  diesen  Tiergestalten  etwas,  das  dem  unver- 
gleichlichen, tönenden  Erz  in  einem  grossen  Teil  der  alten  orientalischen  Poesie,  z.  13. 
in  dem  alten  Testament,  entspricht,  einer  Poesie,  wie  das  Brüllen  eines  Löwen. 
Und  doch  bewegt  sich  die  Kunst  hier  durchaus  nicht  in  phantastischen  Uebertreib- 
ungen ; im  Gegenteil,  man  merkt  deutlich,  dass  jene  alten  Künstler  diese  Tiere  in 
ihrer  wirklichen  Existenz  weit  besser  gekannt  haben  als  irgend  ein  späterer  europä- 
ischer Künstler,  — : die  griechischen  nicht  ausgenommen.  Es  sind  weder  heraldische 
Figuren,  noch  wilde  fabelhafte  Tiere  oder  zahme  Menagerietypen.  Es  ist  die  eigene 
volle  Wahrheit  des  Lebens,  wenn  auch  nicht  allemal  verbunden  mit  absoluter  Kor- 
rektheit in  Bezug  auf  die  Form. 

Und  doch  gelangt  die  assyrische  Kunst  auf  dem  Gebiete  der  psychologischen 
Schilderung  in  den  Bildern  von  Pferden  zuweilen  noch  höher. 

Bei  den  Löwen  imponiert  uns  die  gewaltige  Entladung  von  Leidenschaft;  bei 
den  Pferden  aber  tritt  uns  oft  noch  mehr  entgegen:  ein  Ausdruck  wirklichen  Helden- 
muts, eine  gewisse  ethische  Selbstbeherrschung,  ein  Ehrgefühl,  für  das  bei  der  mensch- 
lichen Gestalt  ganz  und  gar  kein  Blick  vorhanden  ist.  Wo  die  edlen  Pferde  des 
Königs  den  Löwen  gerade  gegenüberstehen,  hat  der  Künstler  es  vorzüglich  auszu- 
drücken verstanden,  wie  die  Angst  vor  den  grossen,  reissenden  Tieren  ihnen  den 
ganzen  Körper  durchschauert,  wie  aber  gleichzeitig  der  Mut  und  der  Gehorsam  die 
Furcht  überwinden  und  sie  befähigen,  tapfer  Stand  zu  halten. 

Aber  etwas  noch  Besseres  tritt  uns  entgegen.  In  ihrer  frühesten  Entwicklungs- 
stufe zeigt  die  Kunst  fast  ausschliesslich  einen  Blick  für  den  Ausdruck  dessen, 
was  ein  jedes  Wesen  für  sich  allein  empfindet:  die  Angst  vor  der  Gefahr,  die 
es  selber  bedroht,  die  Lust  an  seinem  eigenen  Genuss,  den  Schmerz,  der  durch  sein 
eigenes  Leiden  verursacht  wird  u.  s.  w. 

Der  Ausdruck  für  das  Mitgefühl  mit  dem  Zustand  eines  andern  Wesens,  mit 
seinem  Leiden,  seinen  Genüssen,  seiner  Angst,  ist  noch  nicht  so  recht  zum  Bewusst- 
sein gekommen.  Aber  die  kleinen,  feinen  assyrischen  Jagdbilder  aus  Assurbanipal’s 
Palast  enthalten  auf  alle  Fälle  einen  köstlichen  Zug  von  dieser  Art  des  Ausdruckes. 
Es  findet  eine  Jagd  auf  wilde  Esel  statt.  (Fig.  2.)  Ein  grosser,  reissender  Jagdhund  verfolgt 
mit  hörbarem  Kläffen  ein  ganz  junges  Füllen:  es  sprengt  im  Galopp  davon,  die  Beine 
so  weit  gestreckt,  wie  es  ihm  möglich  ist,  um  unter  dem  Schutz  der  Mutter  zu 
bleiben,  die  vorangeeilt  ist.  Auch  die  Eselin  ist  offenbar  selber  vor  den  Hunden 
und  den  Jägern  in  Angst,  und  wenn  sie  allein  wäre,  könnte  sie  sich  vielleicht  durch 
ihren  schnellen  Lauf  retten.  Aber  sie  ist  auch  besorgt  um  das  Füllen  und  will  es 
mitnehmen.  So  mässigt  sie  denn  ihren  Sprung  und  wendet  den  Kopf  zurück,  das 
Schicksal  ihres  Jungen  mit  ängstlichem,  bekümmertem  Blick  verfolgend,  es  mit  der 
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Stimme  rufend.  Das  ist  ein  in  der  Wirklichkeit  gesehener  und  erlebter  Zug,  der 
uns  hier  in  der  Wiedergabe  des  Künstlers  entgegentritt.  Dass  sich  die  Tiere  so 
geberden,  dass  auch  bei  ihnen  die  Mutter  Gefühl  für  das  Schicksal  der  Jungen  zeigt, 
das  wussten  wir  freilich  immer:  das  ist  so  alt  wie  die  Natur  selber.  Dass  aber 
der  Mensch  einen  solchen  Zug  im  Fluge  erfasst,  ihn  festhält  und  sieh  verständnis- 
innig daran  freut:  das  erscheint  hier  als  etwas  Neues  und  ist  ein  Fortschritt  — 
eigentlich  ein  grosser  Fortschritt  — in  der  rein  menschlichen  Entwickelung.  Denn 
gerade  dieser  indirekte,  sympathische  Ausdruck  für  das,  was  Andre  betrifft,  hat  einen 
unendlich  viel  grösseren  Spielraum  gewonnen  und  unendlich  zahlreichere  Formen  im 
Menschengeschlecht  als  in  der  Tierwelt  angenommen,  wo  er  fast  nur  auf  das  Ver- 
hältnis der  Mutter  zu  dem  Kinde  beschränkt  ist. 


Fig.  2.  Assyrisches  Relief  aus  Kujundjik.  Im  brit.  Museum. 


Insofern  könnte  dies  für  etwas  specifisch  menschliches  gelten.  Aber  aus  der 
Geschichte  der  Kunst  lernt  man,  dass  der  Mensch  erst  durch  die  Beobachtung  des 
Tierlebens  so  recht  zu  dem  Bewusstsein  solcher  Züge  gelangt  ist. 

Und  eigentümlich  ist  es  hier  zu  sehen,  wie  dieser  Blick  für  das  Seelische  im 
Tier,  für  diesen  innern  Kampf  zwischen  den  Seelenkräften,  auch  den  Blick  für  das 
Körperliche  geschärft  hat:  die  ausdrucksvolle  Wendung  des  Halses  der  Eselin  ist 

hübsch  und  richtig  gezeichnet  — nach  den  Forderungen  des  Reliefs  — während 
die  Wendung  des  menschlichen  Halses  gerade  ein  besonders  schwacher  Punkt  in  den 
assyrischen  Reliefs  ist. 

ln  den  Bildern  aus  dem  menschlichen  Leben  kommt  diese  Art  des  Ausdrucks 
erst  auf  dem  Höhepunkt  der  griechischen  Kunst  zur  vollen  Entwicklung.  Aber  davon 
später;  hier  wollen  wir  vorläufig  nur  an  Sokrates’  ästhetische  Ermahnungen  an  den 
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Maler  Parrhasios  in  Xenophons  Memorabilia  III,  10,  erinnern,  wo  gerade  die  Rede 
von  dem  indirekten,  sympathischen  Ausdruck  ist,  oder  an  ein  Kunstwerk  wie 
Niobe  und  die  Tochter  im  Mittelpunkt  der  grossen  Niobe-Gruppe.  Aber  in  der  Auf- 
fassung der  alten  orientalischen  Kunst  steht  das  Menschenleben  noch  meilenweit 
hinter  dem  Tierleben  zurück:  Was  die  Kunst  dort  an  «Erzählung»  giebt,  erhebt  sich 
nicht  über  die  trockene  Chronik,  dringt  niemals  hinab  in  die  tieferen  Strömungen  des 
Seelenlebens.  Die  Gestalten  können  wohl  in  verschiedenen  Situationen  dargestellt 
werden,  doch  werden  diese  nur  äusserlich  von  ihnen  berichtet,  gehen  nicht  aus 
einem  innern  Leben  in  ihnen  selber  hervor.  Es  sind  und  bleiben  doch  Dutzend- 
figuren, Holzpuppen. 

Wir  haben  bereits  früher  ganz  im  Allgemeinen  den  negativen  Grundzug  in  den 
Anfängen  der  Kunst  hervorgehoben,  wie  sie  keinen  Anspruch  darauf  macht,  dass 
jede  Gestalt  ihr  eigenes  Leben  leben  soll,  und  die  Folge  davon:  dass  man  sieh  so 
oft  mit  ganz  gleichartigen  Reihen  von  Gestalten  begnügt,  die  nur  Wiederholungen 
von  einander  sind.  Man  kann  dies  dadurch  erklären,  dass  die  Kunst  sieb  die  Arbeit 
leichter  macht,  indem  sie  nur  eine  einzelne  Gestalt  giebt,  die  wiederholt  wird,  statt 
sich  die  Mühe  zu  machen,  mehrere  zu  schaffen.  Man  hat  keinen  Rlick  für  die  feineren 
Unterschiede,  — ein  Kennzeichen  einer  engeren,  roheren  Intelligenz.  Dadurch 
begeht  man  ein  Unrecht  gegen  die  Natur  des  Menschenlebens.  Denn  die  Natur 
duldet  auf  keinem  Gebiet  eine  Wiederholung:  Sie  sorgt  dafür,  dass  unter  Millionen 

Kieselsteinen  am  Ufer  oder  unter  Millionen  Blättern  in  einem  Buchenwalde  sich  nicht 
zwei  befinden,  die  einander  in  Bezug  auf  Form  und  Farbe  vollkommen  gleichen;  und 
ebenso  sorgt  sie  dafür,  dass  zwei  menschliche  Gestalten,  wenn  auch  ihre  Funk- 
tionen genau  dieselben  sind,  sich  doch  niemals  völlig  gleich  benehmen.  Es  wäre 
denn,  dass  sie  unter  einem  äusseren  Zwang  stünden,  und  daher  kommt  es  auch, 
dass  die  Einförmigkeit  in  der  Kunst  den  Eindruck  hervorruft,  als  befänden  sieb  die 
Personen  unter  einem  unnatürlichen  Zwange.  Dadurch  aber  wird  sie  ganz  von  selber 
ein  Charakterzug  für  die  Staatsformen,  die  kein  freies  Leben,  keine  selbstbestimmte 
Bewegung  des  Individuums  dulden,  — was  ja  in  höchstem  Grade  von  der  orien- 
talischen Monarchie  gilt.  Dieser  Zug  tritt  uns  nicht  allein  auf  militärischem  Gebiet 
entgegen,  macht  aber  auf  alle  Fälle  einen  Eindruck  von  militärischem  Drillen,  dessen 
Endziel  es  ja  gerade  ist,  Gleichförmigkeit  in  der  Haltung  und  Taktfestigkeit  in  der 
Bewegung  zu  erzwingen.  Es  ist  unleugbar  charakteristisch  für  den  Geist,  der  im 
Innern  der  persischen  Königspaläste  thronte,  dass  er  zum  Schmuck  der  Wände  Ab- 
teilungen der  königlichen  Leibgarde  verwendet,  die  in  Reih  und  Glied  steht  und  das 
Gewehr  präsentiert,  — - geistreich  kann  man  das  kaum  nennen. 

Ueberhaupt  ist  Persien  — das  letzte  Reich  in  der  Reihe  der  grossen  Monarchien 
— auch  dasjenige  von  ihnen  allen,  das  am  meisten  an  Einförmigkeit  in  seiner  Dar- 
stellung des  menschlichen  Lebens  leidet.  Es  ist,  als  wenn  die  Schale,  die  sich  zum 
Schutz  der  beginnenden  Entwicklung  der  Kultur  um  das  Leben  gelegt  hatte  und  in 
die  sich  einzukapseln  dies  Kulturstadium  einen  Hang  hatte,  allmählich  steifer  und 
trockener  geworden  sei.  Auf  der  andern  Seite  muss  man  einräumen,  dass  die 
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künstlerische  Physiognomie  Persiens  im  Ganzen  etwas  humaner  und  milder  ist 
als  diejenige  früherer  Monarchien.  Die  Gestalt  des  Monarchen  selber  hat  einen 
mehr  väterlichen  Charakter.  Als  Ausdruck  für  das  Wesen  der  Monarchie  findet 
man  hier  Reihen  von  Volkstypen,  Repräsentanten  für  die  vielen,  dem  Reiche 
tributpflichtigen  Länder,  die  auf  ihren  erhobenen  Händen  den  Sockel  des  Königs- 
thrones tragen:  Das  ist  doch  ein  Fortschritt  in  Rezug  auf  die  Humanität  im  Ver- 
gleich mit  jenen  Rildern,  die  die  unterworfenen  Völker  mit  einem  Strick  um  den 
Hals,  ja  sogar  uni  er  dem  Schemel  des  Königs  gekrümmt  darstellen.  Man  findet  sogar 
in  Persepolis  aus  der  Zeit  des  Xerxes 1 einzelne  Reliefs,  in  denen  man  einen  Geist 
edleren  Freisinns  in  der  Auffassung  der  Unterthanen  des  Königs  erkennen  kann;  aber 
das  gilt  freilich  nur  in  Rezug  auf  solche  Menschen,  die  wir  mit  einem  modernen 
Ausdruck  als  zur  «ersten  Rangklasse»  gehörend  bezeichnen  würden,  und  die  die 
Griechen  dij.ortij.oi  «die  (unter  einander)  gleichen  Rang  hatten»  oder  cuyyevag  «die  Ver- 
wandten des  Königs»  nannten.  Eine  Versammlung  dieser  hohen  Herren  ist  auf  zwei 
übereinander  befindlichen  Friesen  dargestellt,  auf  denen  die  Personen  abwechselnd  in 
die  persische  und  in  die  medische  Tracht  gekleidet  sind.2  Auf  den  ersten  Elick  sehen 


1 Siehe  Flandin  und  Coste,  Perse  ancicnne  I.  pl.  65,  96.  Photographien  in  Stolze’s  Persepolis. 

2 Hierin  stimmt  meine  Darstellung-  mit  der  allgemeinen  Annahme  überein.  Dahingegen  kann 
ich  mich  der  allgemein  angenommenen  — soweit  mir  bekannt  sogar  allein  herrschenden  — An- 
sicht darüber  nicht  anschliessen,  welches  von  den  beiden  Kostümen  das  persische 
und  welches  das  medische  sei. 

Das  eine,  das  wir  A.  nennen  wollen,  besteht  im  wesentlichen  aus  einem  langen  falten- 
reichen Kaftan,  nach  obenzu  ungefähr  von  dem  Schnitt  eines  modernen  «Havelock»  über 
dem  sonst  nackten  Leibe.  Dazu  gehört  ein  ziemlich  hoher,  nach  obenzu  flacher  Hut. 
Es  ist  dies  die  Tracht,  die  auf  den  acliaemenidischen  Denkmälern  der  König  selber  stets  trägt. 

Das  andere  Kostüm,  B.,  besteht  aus  langen  Beinkleidern,  einer  ungefähr  bis  an  das  Knie 
reichenden  Jacke  mit  langen,  engen  Aermeln,  die  mit  einem  Gürtel  um  die  Taille  zusammengelialten 
ist,  sowie  einer  hohen,  nach  obenzu  runden  und  vorn  ein  wenig  vorgebogenen  Mütze  ; zuweilen 
hängt  auch  ein  loser  Mantel  über  den  Rücken  herunter. 

Beide  Kostüme  kommen  ausserordentlich  häufig  auf  den  achaemenidischen  Monumenten  vor. 
Im  allgemeinen  gilt  A.  für  die  medische,  B.  für  die  persische  Tracht,  (siehe  z.  B.  Perrot  und  Chi- 
piez  V,  799).  Dieses  aber  steht  jedenfalls  im  Widerspruch  mit  dem  klaren  Zeugnis  des  Herodot,  des 
besten  und  ältesten  Gewährsmannes.  Wo  er  im  7.  Buch  die  Nationen  aufzählt,  aus  denen  das  Heer 
des  Xerxes  bestand,  beginnt  er  mit  den  Persern  und  beschreibt  freilich  ihre  Tracht  in  deutlicher 
Uebereinstimmung  mit  dem  Kostümtypus  B.  der  Monumente  ( — xdhova-  '/sipGojroöc  — irspi  de  xi 
axsksa  dva'upiöat;)  ; wo  er  aber  im  nächsten  Kapitel  (62)  zu  den  Medern  übergeht,  sagt  er,  dass 
sie  in  derselben  Tracht  wie  die  Perser  ins  Feld  gezogen;  denn  dieselbe  ist  eigentlich 
medisch  und  nicht  persisch.  (Mrjd'.xvj  -fäp  anr/j  7]  axeorj  satt,  xai  ou  Ilspatxyj.)  Diese  Worte, 
die  nichts  an  Deutlichkeit  zu  wünschen  übrig  lassen,  scheint  man  sonderbarer  Weise  übersehen  zu 
haben,  obwohl  Herodot  auch  noch  an  anderer  Stelle  (1.  135.)  sagt,  dass  die  Perser  medische  Kleid- 
ung angelegt  haben. 

Der  Typus  B.  ist  also  der  medische ; und  aus  Herodots  Ausdruck  kann  man  schliessen,  dass 
er  verschieden  von  dem  ursprünglich  persischen  ist.  Wie  dieser  gewesen  ist,  erwähnt  Herodot  nicht, 
er  beschreibt  auch  keinen  Kostümtypus,  der  A.  entspricht.  Ist  aber  B.  medisch,  so  kann  man  mit 
Sicherheit  aus  den  Monumenten  schliessen,  dass  A.  das  persische  ist,  das  Kostüm  des  Königs  selber ! 
Dass  es  sich  wirklich  so  verhält,  steht  ja  auch  durchaus  nicht  im  Widerspruch  damit,  dass  B.  stets 
in  der  griechischen  Litteratur  und  Kunst  (siehe  das  pompejanische  Mosaik  «die  Alexanderschlacht») 
für  das  persische  Kostüm  gilt;  denn  es  war  ja  wirklich  allmählich  dazu  geworden.  Dies  wird  aus- 
serdem durch  jegliche  gesunde  geographische  und  historische  Betrachtung  bestätigt : die  leichtere, 
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diese  Friese  genau  so  steif  und  langweilig  aus  wie  andere  persische  Reliefs : lauter 
lotrecht  stehende  Gestalten  mit  gleichmässig  grossem  Zwischenraum ; alle  Füsse  sieht 
man  im  Profil  in  derselben  Richtung,  als  gingen  die  Personen  im  «Gänsemarsch» 
hintereinander  her.  Sieht  man  aber  genauer  zu,  so  entdeckt  man  einen  freieren  Ver- 
kehr zwischen  diesen  Herren:  sie  wenden  sich  um  und  reden  miteinander,  der  eine 
lenkt  des  andern  Aufmerksamkeit  auf  sich,  indem  er  ihm  die  Hand  auf  die  Brust  oder 
die  Schulter  legt,  ihn  bei  der  Hand  erfasst  u.  s.  w.  Es  ist  also  auf  Grundlage  orien- 
talischer Disciplin,  dennoch  eine  Versammlung  freier  Männer,  die  sich  nach  eigener 
Eingebung  bewegen  und  äussern  können.  Unwillkürlich  drängt  sich  uns  der  Gedanke 
an  ein  Kunstwerk  auf,  das  nur  wenige  Jahrzehnte  nach  Entstehung  dieser  Friese  in 
Athen  ausgeführt  wurde,  an  den  Parthenonfries,  auf  dem  ebenfalls  Versammlungen 
von  älteren  Männern,  von  Obrigkeitspersonen  der  Stadt,  in  Unterhaltung  begriffen, 
dargestellt  werden.  Dorl  aber  fühlt  man,  dass  alle  Fesseln  abgestreift  sind,  dass 
nur  allein  die  natürliche  Würde  des  Menschen  zurückgeblieben  ist:  in  Persien  ist 

man  nicht  weiter  gelangt,  als  dass  man  sich  ein  wenig  unter  den  Fesseln  zu  rühren 
vermag.  Und  was  die  Durchführung  jeder  einzelnen  Gestalt  auf  diesen  persischen 
Reliefs  anbetrifft,  so  leidet  der  Ausdruck  für  die  Bewegung  und  die  Wendung  an 
denselben  Mängeln,  wie  sie  uns  bei  allen  andern  Anfängen  der  Kunst  entgegentreten. 

Vom  Gesichtspunkt  späterer  Zeiten  aus  kann  man  nicht  umhin,  die  Schilderung 
des  Menschen,  wie  sie  uns  in  den  Anfängen  der  Kunst  entgegentritt,  ausdruckslos 
zu  nennen : Das  Mienenspiel  ist  kaum  in  Bewegung  geraten,  oder  doch  nur  innerhalb 
der  allerengsten  Grenzen ; es  ist  unendlich  weit  davon  entfernt,  zu  einem  Instrument 
für  das  Gefühlsleben  in  seinem  ganzen  Umfang  oder  seiner  ganzen  Tiefe  ausgebildet 
zu  sein.  Die  Aufmerksamkeit  der  Aegypter  ist  hin  und  wieder  einmal  geweckt 
worden  für  den  Ausdruck  der  seelenschmelzenden  Macht  des  Gesanges  und  der 
Musik ; aber  das  sind  Ausnahmen,  und  vom  Standpunkt  der  Kunst  aus  kann  man 
es  kaum  mehr  als  Andeutungen  nennen. 

Aber  in  aller  dieser  Einförmigkeit,  in  die  jeglicher  individuelle  Ausdruck  fast 
ganz  aufgegangen  ist,  tritt  uns  ein  gemeinsamer  und  abstrakter  Ausdruck 
entgegen.  Eine  einzige  Stimmung  durchdringt  das  Ganze,  nämlich  die  Selbst- 


losere Tracht  über  dem  nackten  Körper  passt  für  ein  wärmeres,  südlicheres  Klima,  die  enganlie- 
gende, mit  Beinkleidern  und  Aermeln  für  ein  kühleres,  nördlicheres.  Der  Typus  B.  hat  auch  Aelin- 
lichkeit  mit  der  Tracht  der  Baktrier  und  Skythen  gehabt  (Her.  VII,  64).  Es  ist  dies  der  Trachten- 
typus, der  im  Altertum  auch  unter  den  Völkern  Nordeuropas  heimisch  war  im  Gegensatz  zu  den 
Griechen  und  Römern,  und  der  nach  dem  Altertum  von  allen  Völkern  Europa’s  angenommen  wurde. 

Die  hier  behandelte  Krage  ist  von  eingreifender  Bedeutung  für  die  richtige  historische  Aus- 
legung der  alten  persischen  Denkmäler  überhaupt,  wie  auch  für  ihr  Zeugnis  über  das  Verhältnis 
der  beiden  Hauptvölker  des  Reiches  untereinander.  Es  liegt  in  geschichtlicher  Beziehung  viel  in 
dieser  Frage,  und  man  könnte  selbstverständlich  zu  ihrer  Beantwortung  eine  grosse  Menge  von 
Thatsachen  aus  der  Kunst  und  der  Litteratur  heranziehen.  In  dieser  Anmerkung  hielt  ich  es  für 
meine  Aufgabe,  auf  eine  vielfach  ausgesprochene,  kritiklos  wiederholte,  und  wie  es  scheint,  ziemlich 
eingewurzelte  Ansicht  hinzuweisen,  die  ich  für  einen  Irrtum  halten  muss.  Eine  erschöpfende  Diskus- 
sion der  Sache  würde  viel  Zeit  und  Raum  erfordern. 
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erhöhung,  der  Stolz,  das  Gefühl,  im  Kampfe  des  Lebens  auf  der  Höhe  zu  stehen. 
Es  ist  der  Gipfelpunkt  der  Gefühls  woge,  der  hier  doktrinär  festgehalten  ist.  Die 
beredetsten,  deutlichsten  Beispiele  hierfür  finden  wir  natürlich  auf  den  Bildern  der 
Könige  Unter  den  aegyptischen  möchte  ich  vor  Allem  einen  kolossalen  Kopf  von 


Fig.  3.  Amenliotep  III.  Brit.  Museum.  Gezeichnet  von  A.  Jcrmlorff. 


Amenhotep  dem  Dritten  im  britischen  Museum  (Fig.  3.)  hervorheben.  Der  erhobene 
Hals,  das  harte  Lächeln  um  den  Mund  und  der  nach  unten  schauende  Blick  aus 
den  schmalen,  langgestreckten,  schrägeliegenden  Augen  machen  den  Eindruck  eines 
triumphierenden,  mit  Verachtung  versetzten  Stolzes,  dabei  aber  gewaltig  und  wirk- 
sam, schnell  und  durchdringend,  ein  zum  Siege  geborener  Heldencharakter,  ein 


Charakter  aus  dem  härtesten  Granit  mit  einem  Herzen  «wie  ein  Berg  aus  Eisen».1 
Andre  Abstufungen  desselben  Ausdrucks  der  Selbsterhöhung  sind  in  den  asiatischen 
Königsgestalten  gegeben ; aus  späteren  Zeiten  aber  kennt  man  nichts  Entsprechendes. 
Und  überall  ist  der  König  die  Hauptperson  der  Kunst:  seine  Gestalt  ist  auch,  nament- 
lich in  Aegypten,  in  einem  weil  grösseren  Massstab  gehalten  als  die  andern  Personen 
auf  demselben  Bilde.  Er  giebt  den  «Kammerton»  für  die  ganze  Gestaltenwelt  der 
Kunst  an,  nach  ihm  sind  die  übrigen  abgestimmt.  Sie  sind  alle  «von  Ansehen  wie 
Häuptlinge»,  wie  Ezekiel  (23,  15)  von  den  Gestalten  sagt,  die  auf  die  Wände  der 
Chaldäer  gemalt  waren : das  passt  nicht  nur  ganz  genau  auf  die  assyrisch-babylonischen 
Bilder,  sondern  auch  auf  diejenigen  der  übrigen  grossen  Monarchien. 

Ein  durchgehender  Zug  bei  der  grossen  Mehrzahl  der  Gestalten  ist  ihre  voll- 
kommen aufrechte  Haltung:  sie  halten  den  Rücken  stramm  und  steif,  tragen 
den  Kopf  hoch  und  gerade,  weder  vor-  noch  hintenüber  geneigt.  Man  darf  diese 
Eigenschaft  nicht  mit  der  frontalen  Haltung  verwechseln : sie  gehört  nicht  unbedingt 
mit  dazu.  In  der  Kunst  der  Naturvölker  ist  diese  gerade  Haltung  kein  so  hervor- 
ragender Charakterzug  wie  bei  den  grossen  Monarchien : dort  trifft  man  häufig  einen 
gebogenen  Rücken  und  namentlich  krumme  Kniee.  Doch  kann  man  nicht  behaupten, 
dass  diese  stramme  Haltung  von  vornherein  der  Ausdruck  für  eine  Stimmung  gewesen 
ist ; sie  kann  daher  stammen,  dass  die  künstlerische  Intelligenz  sich  noch  zu  keiner 
feineren  Auffassung  der  Figur  entwickelt  hat : das  Gerade  ist  ja  leichter  aufzufassen 
als  das  Krumme.  Wir  haben  oben  erwähnt,  dass  selbst  in  der  hervorragendsten 
aegyptischen  Kunst  ein  herabhängender  Arm  unnatürlich  steif  ausgestreckt  gehalten 
wird  : überführt  man  dieselbe  Regel  auf  das  Rückgrat,  so  haben  wir  die  stramme  Haltung. 
Sie  kann  durch  ununterbrochene  Tradition  als  konventionelle  Regel  auf  die  höheren 
Kulturvölker  vererbt  sein,  so  dass  die  Künstler  keineswegs  in  jedem  einzelnen  Fall 
etwas  Besonderes  damit  haben  ausdrücken  wollen,  wie  das  in  der  späteren,  modernen 
Kunst,  die  alle  Körperstellungen  zu  ihrer  Verfügung  hat,  der  Fall  sein  würde.  Aegypten 
und  Assyrien  aber  zeigen  zuweilen  auf  ihren  Flächenbildern,  dass  sie  sehr  wohl  den 
Gegensatz  dazu  kennen : den  krummen  Rücken,  durch  den  sie  zuweilen  fremde,  über- 
wundene Völkerschaften  charakterisieren,  während  die  aufrechte  Haltung  dem  Herrscher- 
volk, seinen  Königen  und  seinen  Göttern  Vorbehalten  wird.  Auch  der  unmittelbare 
Eindruck  der  Figuren  deutet  darauf  hin,  dass  sich  allmählich  ein  gewisses  allgemeines 
Bewusstsein  davon  entwickelt  hat,  dass  die  gerade  Haltung  im  wirklichen  Leben  ein 
Ausdruck  für  Lebensmut,  für  das  Gefühl  der  Ueberlegenheit  ist,  und  dass  sie  des- 
wegen naturgemäss  mit  zu  dem  Geist  des  Triumphes  gehört,  den  die  Kunst  ver- 
künden soll. 

Wo  aber  der  Triumph  verherrlicht  werden  soll,  erhält  selbstredend  die  Kunst 
auch  die  Aufgabe,  diejenigen  darzustellen,  über  die  triumphiert  werden  soll: 


1 Amenhotep  III.  liat  in  der  Geschichte  zwar  den  Namen  eines  Friedensfürsten ; in  seinen 
Portraits  beherrscht  aber  der  allgemeine  Begriff  des  «ägyptischen  Königs»  die  Auffassung  der 
Individualität. 
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unter  der  Despotie,  namentlich  der  erobernden  Despotie,  gilt  ja  das  harte  Spiel 
zwischen  Hammer  und  Ambos.  Dies  darf  jedoch  nicht  so  verstanden  werden,  als 
ob  die  Aufmerksamkeit  der  Kunst  gleichmässig  zwischen  Erhöhung  und  Erniedrigung 
verteilt  werden  sollte,  — im  Gegenteil,  hier  nimmt  die  Demütigung  nur  einen  geringen 
Platz  ein,  nur  um  des  Triumphes  willen  nimmt  man  sie  mit.  Man  stellt  keine 
gedemütigte  Gestalt,  z.  B.  einen  überwundenen  König,  für  sich  als  Statue  dar. 

Wir  reden  hier  nicht  von  den  Gestalten,  die  als  mit  materiellen  Waffen  ge- 
schlagen, dargestellt  werden,  sondern  von  denen,  die  sich  demütigen,  — wenn 
auch  nicht  gerade  freiwillig,  so  doch  ohne  dass  gerade  im  Augenblick  ein  äusserer, 
körperlicher  Zwang  auf  sie  ausgeübt  wird,  also  von  dem,  was  man  Huldigungs- 
bewegungen nennt.  Sie  gehören  zum  Teil  in  das  religiöse  Gebiet,  als  Ausdruck 
für  die  Demut  des  Menschen  vor  der  Gottheit,  teils  zu  dem  Gebiet  des  Verkehrs  der 
Menschen  untereinander,  als  Zeichen  der  Huldigung  des  Uebergeordneten  durch  den 
Untergeordneten,  des  Siegers  durch  den  Besiegten.  Wie  wir  sie  aus  den  Darstellungen 
der  Kunst  kennen,  können  sie  jedoch  niemals  als  unwillkürlicher,  von  innen  be- 
stimmter Ausdruck  für  die  Stimmung  der  Demut  aufgefasst  werden ; höchstens  können 
sie  in  einzelnen  Exemplaren,  besonders  wo  es  sich  um  aegyptische  Kunst  handelt, 
mit  einem  Ausdruck  der  Hülflosigkeit  und  der  Bitte  um  Schonung  verbunden  werden. 
Sie  haben  auf  alle  Fälle  einen  gewohnheitsgemässen,  rituellen,  ceremoniellen  Charakter. 
Die  leichteren  Zeichen  der  Ehrerbietung,  die  bei  jedem  einzelnen  Volk  verschieden 
sind,  scheinen  hauptsächlich  auf  willkürlich  festgestellten  Gewohnheiten  zu  beruhen 
und  keine  eigentliche  kunstgeschichtliche  Bedeutung  zu  haben.  Dahingegen  haben 
die  stärkeren  Huldigungsbewegungen  einen  weit  deutlicheren,  der  Natur  entspringenden 
Charakter  und  sind  allen  Nationen  gemein.  Sie  gehören  deswegen  zu  den  bedeutungs- 
vollen Zügen  der  Menschenschilderung  in  den  Anfängen  der  Kunst. 

Mit  der  knieenden  Stellung,  die  heut'  zu  Tage  unter  den  Europäern  das  stärkste 
Zeichen  der  Huldigung  und  namentlich  ein  Ausdruck  für  religiöse  Anbetung  ist, 
verbanden  die  alten  Völker  durchaus  nicht  allemal  die  Vorstellung  von  Huldigung 
und  Unterwerfung.  Sie  findet  in  ihrer  Kunst  eine  weit  umfassendere  Anwendung. 
Aber  sie  hat  auch  die  Bedeutung  der  Demütigung  und  kommt,  namentlich  in  der 
aegyptischen  und  phönicischen  Kunst  als  Gebrauch  heim  Gottesdienst  vor. 

Charakteristischer  für  die  alten  Völkerschaften  war  aber  doch  die  noch  stärkere 
Huldigungsbewegung:  Der  Fussfall  (xpoaxuvyjatc,  humi  prostratio).  Es  ist  dies  der 
stärkste  Gegensatz  zu  jener  vollkommen  aufrechten  Haltung,  den  man  sich  denken 
kann,  und  es  ist  eine  wesentliche  Eigentümlichkeit  für  die  Kunst  der  alten  Monarchien, 
dass  sie  diese  beiden  Gegensätze  umspannt.  Der  Fussfall  ist  bei  den  verschiedenen 
Völkerschaften  vielleicht  nicht  genau  auf  eine  und  dieselbe  Weise  bewerkstelligt 
worden,  die  Unterschiede  sind  aber  jedenfalls  nur  unbedeutend  gewesen.  Wir  teilen 
hierein  paar  Illustrationen  der  aegyptischen  und  der  assyrischen  Kunst  mit.  (Fig.  4 und  5.) 
Besonders  auf  den  assyrischen  Reliefs  wird  die  ganze  Ceremonie  klar  und  deutlich 
erzählt:  Die  Person  hebt  zuerst  die  Hände  vor  das  Gesicht,  die  Innenflächen  dem- 
selben zugewendel,  jedoch  in  einiger  Entfernung,  fällt  dann,  die  Hände  noch  immer 
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in  derselben  Stellung  haltend,  auf  die  Kniee  und  beugt  darauf  den  Körper  ganz 
vornüber,  das  Antlitz  zu  Boden  gesenkt,  die  Fingerspitzen,  zuweilen  auch  die  ganzen 
Unterarme  auf  die  Erde  gestützt,  — über  die  Haltung  der  Arme  giebt  die  Kunst 
doch  vielleicht  sehr  oft  irreleitende  Vorstellungen,  da  sie  keine  Unterarme  in  Ver- 


Fig.  4.  Aegyptisclies  Gemälde  aus  Theben.  Asiatische  Völker  ergeben  sich  den  Aegyptern. 

Brit.  Museum. 


Fig.  5.  Assyrisches  Relief  aus  Kujundjik.  Die  Susianer  ergeben  sich  dem  Assurbanipal.  Brit.  Museum. 

kürzung  zu  zeichnen  vermag.  Zuweilen  hält  derjenige,  der  den  Fussfall  thut,  die 
Füsse  des  Uebergeordneten  umfasst  und  küsst  sie  oder  den  Staub  zu  seinen  Füssen. 
Auf  assyrischen  Reliefs  sieht  man  den  König  seinen  Fuss  auf  den  im  Staube  Lie- 
genden setzen. 
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Vorausgesetzt,  dass  die  Abbildungen  des  persischen  Behistun-Reliefs  zuverlässig 
sind,  was  allerdings  anzunehmen  ist,  so  liegt  der  Vorderste  der  Ueberwundenen, 
nämlich  Gaumata,  «der  falsche  Smerdis»  auf  dem  Rücken  und  streckt  Arme  und 
Beine  in  die  Luft,  während  ihm  Darius  den  Fuss  auf  den  Bauch  setzt.  Das  würde 
eine  völlige  Ausnahme  sein  ; aber  dies  Zeichen  der  Huldigung  und  der  Unterwerfung 
wäre  alsdann  als  das  stärkste  und  primitivste  von  allen  zu  betrachten.  Man  könnte 
es  mit  Recht  tierisch  nennen,  mit  Bezug  auf  die  treffende  Beobachtung,  die  Herbert 
Spencer  an  die  Spitze  seines  Buches  «Ceremonial  Institutions»  gestellt  hat:  «der 
Hund,  der  sich  vor  Prügel  fürchtet,  kommt  zu  seinem  Herrn  gekrochen  mit  dem 
deutlichen  Wunsch,  seine  Unterwürfigkeit  zu  zeigen.  Und  nicht  allein  menschlichen 
Wesen  gegenüber  bedienen  sieh  die  Hunde  dergleichen  sühnender  Bewegungen ; 
sie  thun  dasselbe  einander  gegenüber.  Wohl  ein  Jeder  hat  gelegentlich  gesehen,  wie 
ein  kleiner  Hund  sich  benimmt,  wenn  ein  fürchterlicher  Neufundländer  oder  Bullen- 
beisser  nahet:  in  seiner  höchsten  Angst  wirft  er  sich  auf  den  Rücken  und  streckt 
alle  Viere  von  sich.  Statt  durch  Knurren  oder  Zähnefletschen  mit  Widerstand  zu 
drohen,  wie  er  es  gethan  haben  würde,  wenn  der  Widerstand  nicht  hoffnungslos  ge- 
wesen wäre,  nimmt  er  freiwillig  die  Stellung  an,  die  er  angenommen  hätte,  wenn  er 
im  Kampf  überwunden  worden  wäre,  mit  der  stummen  Erklärung:  Ich  bin  deine 
Beute  und  ergebe  mich  deiner  Gnade.» 

In  der  sonst  gewöhnlichen  Form  war  der  Fussfall  bei  allen  den  Nationen 
Sitte,  deren  Kunst  auf  dieser  Entwickelungsstufe  Bedeutung  hat,  und  gehört  noch 
jetzt  zu  den  allgemeinen  Gewohnheiten  der  Völker,  die  ihren  Platz  eingenommen 
haben,  überhaupt  derer  aller,  die  der  europäischen  Denkweise  und  Kultur  nicht 
teilhaftig  sind.  Die  Griechen  lernten  den  Fussfall  als  orientalische  Sitte  kennen,  hatten 
aber  einen  ganz  besondern  Abscheu  davor,  namentlich  seiner  politischen  und  socialen 
Bedeutung  wegen  als  stärksten  Beweis  des  sklavischen  Sinnes  des  Unterthanen  dem 
Despoten  gegenüber.  Viele  Stellen  in  der  Litteratur  des  Altertums  zeugen  davon, 
dass  der  Fussfall  für  einen  Mann  als  erniedrigend  und  entwürdigend  galt.  Auch 
die  Römer  duldeten  ihn  nicht  vor  der  verderbten  Kaiserzeit : Als  der  dicke  Vitellins 
aus  Asien  heimkehrte,  wälzte  er  sich  zuerst  vor  dem  wahnsinnigen  Caligula  im  Staube 
und  gab  dadurch  der  Nachwelt  ein  Vorbild  für  diese  unwürdige  Huldigung;  er  wird 
dafür  aber  von  den  Geschichtsschreibern  gegeissell.  (Sueton.  Vitellins  2;  Tacitus, 
Annales  VI,  32;  JDio  Cassius  BIX,  27.)  Später  bewahrte  die  halb  morgenländische 
byzantinische  Monarchie  wie  auch  die  griechisch-katholische  Kirche  diese  Sitte,  die 
auch  heut  zu  Tage  in  dem  europäischen  Russland,  selbst,  als  Huldigungszeichen  des 
Menschen  zum  Menschen,  noch  nicht  ganz  ausser  Gebrauch  gekommen  ist.  Im 
westlichen  Europa  ist  wohl  der  Fusskuss,  den  der  Papst  in  Rom  beansprucht,  die  letzte 
Spur  davon,  die  sich  verfolgen  lässt. 

Auf  den  sowohl  aus  Aegypten  wie  aus  Assyrien  aufbewahrten  Monumenten 
kommt  der  Fussfall  überwiegend  vor  als  Bezeichnung  für  die  Uebergabe  fremder, 
bezwungener  Völkerschaften  auf  Gnade  und  Ungnade;  weit  seltener  als  Huldigungs- 
zeichen der  eigenen  Kinder  des  Landes  ihrem  Monarchen  gegenüber ; sie  wenden  sich 
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sonst  in  der  Regel  an  den  Monarchen  in  ganz  oder  doch  fast  aufrechter  Stellung. 
Aus  den  Monumenten  erhält  man  überhaupt  stets  einen  starken  Eindruck,  dass  die 
eigene  Nation  des  Königs,  wenn  sie  auch  noch  so  despotisch  beherrscht  wurde,  doch 
in  einem  ganz  andern  Verhältnis  zu  ihm  steht,  als  alle  andern  Völkerschaften.  In 
der  Kunst  ist  also  der  Fussfall  namentlich  eine  Verherrlichung  der  erobernden 
Monarchie.  Beachtenswert  und  bezeichnend  für  die  Stellung  der  Kunst  ist  es, 
dass  dies  tiefste  Demütigungszeichen  weit  häufiger  dem  Monarchen  als  der  Gottheit 
Vorbehalten  wird.  In  Aegypten  sieht  man  erst  die  Könige  der  ptolemaeischen  Dynastie, 
die  Nase  im  Staube,  vor  der  Gottbeit  liegen,  und  die  assyrischen  Könige  werden  auf 
ihren  Monumenteil  nicht  vor  irgend  einem  Götterbild  knieend  dargestellt. 

I n der  Wirklichkeit  aber  haben,  wie  das  die  Inschriften  bezeugen,  die  assyri- 
schen Könige  sich  vor  die  Götterbilder  niedergeworfen.  Im  wirklichen  Leben  ist  es 
auch  unter  den  Persern  eine  ganz  allgemeine  Sitte  gewesen,  einen  Fussfall  vor  dem 
Monarchen  oder  überhaupt  vor  vornehmen  Personen  zu  thun,  obwohl  das  nicht  in 
der  monumentalen  Kunst  vorkommt.  Ueberhaupt  ist  der  Fussfall  sicher  in  allen  den 
Ländern  sowohl  in  religiöser,  als  auch  in  socialer  Beziehung  weit  häufiger  angewendet, 
als  man  das,  nach  der  erhaltenen  Kunst  zu  urteilen,  glauben  sollte.  Es  gilt  hier  wie 
überall,  dass  die  Kunst  die  Phänomene  des  wirklichen  Lebens  keineswegs  gleich- 
mässig  darstellt,  sondern,  ihren  besondern  Zweck  und  ihre  eingeübten  Gewohnheiten 
berücksichtigend,  ihren  einseitigen  Auszug  daraus  macht.  Sie  hatte  eine  Vorliebe 
für  das  Aufrechte,  Gerade.  Im  wirklichen  Leben  mag  es  sehr  wohl  vorgekommen 
sein,  dass  jemand,  der  die  Gottheit  anrief,  das  Antlitz  und  den  Blick  gen  Himmel 
wandte;  die  Kunst  aber  kennt  diese  Bewegung  nicht;  der  Anbetende  steht  in  der 
Regel  ganz  gerade  vor  dem  Bild  oder  dem  sichtbaren  Symbol  des  Gottes  und  sieht 
gerade  aus,  — kalt  und  rituell. 

Nichts  desto  weniger  lebte  die  Demut  vor  der  Gottheit,  ja  sogar  eine  voll- 
kommene und  absolute  Demut,  in  den  Herzen.  Wie  es  eigentümlich  für  die  Kunst 
jener  alten  Monarchien  ist,  dass  sie  durch  die  Haltung  der  Gestalten  den  Stolz  für 
sich,  rein  und  unvermischt,  und  die  Demut  für  sich,  ebenso  unvermischt  dar- 
stellen, — so  kommen  auch  in  ihren  Inschriften,  besonders  in  den  asiatischen,  neben 
jenen  unglaublichen  Ausbrüchen  der  Selbsterhöhung  auch  Ausbrüche  der  reinen  Zer- 
knirschung und  der  Selbsterniedrigung  vor.  Dort  erklingen  Töne,  die  an  einzelne 
der  alttestamentlischen  Psalmen  erinnern,  deren  Ausdruck  für  Reue  und  Busse  sich 
also  als  etwas  erweist,  das  nicht  ausschliesslich  dem  jüdischen  Volk  eigentümlich  ist, 
obwohl  gerade  diese  Geistesrichtung  durch  das  jüdische  Volk  ihre  grosse  Zukunft 
erhielt.  «0,  mein  Herr»,  ruft  der  assyrische  Psalmist,  «meine  Sünden  sind  mannig- 
faltig, und  meine  Uebertretungen  sind  gross  ; und  der  Zorn  der  Götter  hat  mich  mit 
Krankheit,  mit  Sucht  und  Kummer  geschlagen : Ich  wurde  krank,  aber  niemand 
streckte  seine  Hand  aus ; ich  seufzte,  aber  niemand  näherte  sich.  Ich  rief  laut,  aber 
niemand  hörte  es.  0 Herr!  Verlass  Deinen  Diener  nicht!  Ergreife  seine  Hand  auf 
den  Wassern  des  grossen  Unwetters ! Und  die  Sünden,  die  er  begangen  hat,  die 
verwandle  Du  in  Gerechtigkeit.»  Dergleichen  geheime,  liefe,  innige  Herzensseufzer 
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findet  man  mehrfach  bei  den  mesopotamischen  Völkern ; aber  sie  haben  durchaus 
keinen  entsprechenden  Ausdruck  in  der  Kunst  gefunden. 

In  jeder  Menschenseele  wohnt  das  Bedürfnis,  sich  selber  zu  erheben  und  sich 
gross  zu  machen,  und  auch  das  Bedürfnis,  sieh  zu  demütigen  und  sich  klein  zu 
machen ; und  die  künstlerische  Darstellung  der  menschlichen  Gestalt  erhält  durch 
den  Verlauf  der  ganzen  Geschichte  ihren  Geist  und  ihr  Gepräge  aus  dem  verschieden- 
artigen Verhältnis  dieser  beiden  entgegenwirkenden  Kräfte  zu  einander,  deren  Spiegel 
sie  ist.  Das  Charakteristische  an  der  Psychologie  der  Menschheit  unter  jenen  alten 
Monarchien  besteht,  im  wesentlichen  darin,  dass  jene  Kräfte  keine  wirkliche  Ver- 
bindung eingehen,  sondern  neben  einander  stehen  bleiben.  Daher  diese  scharfen 
Brüche,  diese  plötzlichen  Stösse  in  den  Gemütsbewegungen.  Dafür  hat  Herodot  einen 
offenen  Blick,  wenn  er  (VII,  45.)  von  Xerxes  erzählt,  dass  dieser,  als  er  den  ganzen 
Hellespont  mit  den  Schiffen  seiner  Flotte  und  die  Felder  von  Abydos  mit  seinem 
ungeheuren  Heer  bedeckt  sah,  sich  glückselig  pries  — und  dann  in  Thränen 
ausbrach. 
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Obwohl  gerade  die  Stellung  der  Figuren  so  streng  typisch  gebunden  ist, 
macht  sich  der  Fortschritt  auch  hier  in  Kleinigkeiten  bemerkbar,  die  zu  sehen,  man 
seinen  Blick  schärfen  muss,  denen  man  aber  eine  grosse  Bedeutung  zuerkennen 
muss,  wenn  man  sie  als  Fortschritt  in  der  Richtung  einer  völlig  befreiten  Auffassung 
betrachtet.  Die  ältesten  Figuren  der  Reihenfolge,  z.  B.  Dermys  und  Kitylos  (siehe 
Nr.  4 des  obigen  Verzeichnisses),  haben  auf  gleiche  Weise  wie  die  aegyptischen  und 
assyrischen  die  müssig  herabhängenden  Arme  in  den  Ellenbogen  steif  gestreckt. 

Allmählich  aber  wird  es  den  griechischen  Bildhauern  mehr  und  mehr  klar,  dass 
dies  nicht  natürlich  ist.  Die  Statuen  aus  Orchomenos  (Nr.  6)  und  Thera  (Nr.  8) 
haben  noch  ziemlich  steife  Ellenbogen ; zwischen  den  beiden  Figuren  aus  Aktion 
(Nr.  13 — 14)  besteht  in  dieser  Hinsicht  ein  nicht  geringer  Unterschied,  indem  bei  der 
einen,  der  späteren,  die  Ellenbogen  mehr  gebogen,  die  Arme  überhaupt  schöner 
geformt  sind.  Von  dem  Stadium  an,  das  durch  die  Statue  von  Tenea  (Nr.  15) 
bezeichnet  wird,  scheint  der  uralte  Fehler  endlich  gehoben  zu  sein:  hier  haben  die 
Arme  völlig  jene  leichte  Biegung  im  Ellenbogen,  die  der  frei  herab- 
hängende Arm  von  selber  an  nimmt,  während  die  Hände  noch  auf  die  alte 
Weise  zur  Faust  geballt  sind.  Ganz  sonderbar  verhält  es  sich  im  Bezug  auf  diesen 
Punkt  mit  der  einen  der  Figuren  aus  dem  Ptoion  in  Böotien  (Nr.  10) : obwohl  diese  sonst 
älter  zu  sein  scheint,  als  die  Statue  aus  Tenea,  so  hat  doch  der  Künstler  nicht  nur 
die  Biegung  des  Ellenbogens  beobachtet,  sondern  sogar  seine  Beobachtungen  über- 
trieben, wie  das  ja  so  häufig  der  Fall  ist,  wenn  der  Blick  für  etwas  Neues  erschlossen 
wird.  Ausserdem  berühren  die  Hände  dieser  Statue  nicht  die  Hüften,  sie  sind  frei 
ausgearbeitet  und  in  einer  kleinen  Entfernung  mit  den  Hüften  durch  einen  Marmor- 
stift verbunden.  Wohl  sind  die  Hände  wie  gewöhnlich  geballt,  aber  auch  bei  ihrer 
Auffassung  bekundet  der  Künstler  eine  kleine  neue  und  selbstständige  Beobachtung: 
der  Zeigefinger  liegt  hier  nicht  fest  geschlossen  neben  den  andern,  sondern  wird  ein 
wenig  gesperrt  gehalten. 1 


1 Der  kleine  bärtige  Mann  aus  Sparta  (Nr.  3)  hat  ebenfalls  stark  gebogene  Ellenbogen.  Viel- 
leicht müsste  er  aus  diesem  Grunde  in  der  Reihenfolge  ein  wenig  weiter  hinabgerückt  werden; 
aber  das  ist  nicht  sicher,  da  so  ein  einzelner  Fortschritt  sehr  wohl  auf  einer  sonst  primitiven  Ent- 
wicklungsstufe Vorkommen  kann. 
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Auch  bei  den  thronenden,  völlig  bekleideten  Figuren  findet  man  Beispiele  von 
einem  Hang  zur  Emanzipation  in  der  Stellung.  In  der  Regel  ist  die  thronende 
Stellung  vollkommen  regelmässig  und  strenge  behandelt,  ebenso  strenge  wie  bei  den 
aegyptischen  Statuen : Beine  und  Fiisse  schliessen  parallel  und  symmetrisch  zu  ein- 
ander ; die  Arme  werden  fest  an  den  Körper  gehalten,  (so  z.  B.  auf  den  grossen 
Statuen  aus  dem  Heiligtum  des  didymaeischen  Apollon  zu  Milet,  im  britischen  Museum, 
wie  auch  auf  den  kleineren,  späteren,  sitzenden  Figuren  aus  Milet,  im  Louvre).  Bei 
einer  thronenden  Pallas  Athene  aus  der  Akropolis  zu  Athen  sind  aber  die  Füsse 
ein  wenig  nach  aussen  gewendet,  freilich  immer  noch  symmetrisch  ; wir  haben  den- 
selben Zug  in  Aegypten  hei  Statuetten  beobachtet;  hier  wie  da  ist  es  aber  stets  eine 
Ausnahme.  Ein  weit  stärkeres  Beispiel  für  die  Befreiung  in  Bezug  auf  die  Stellung 
bietet  eine  andere  archaische,  thronende  Marmorstatue  der  Athene  aus  der  Akropolis 
dar,  eine  ausserordentlich  bedeutende  Figur  (die  sog.  «Eudoios  Athene»).  Während 
das  linke  Bein  strenge  in  der  gewöhnlich  thronenden  Stellung  gehalten  wird,  zieht 
die  Göttin  den  rechten  Fuss  ein  wenig  unter  den  Sitz  zurück,  so  dass  sich  die  Ferse 
nicht  unbedeutend  über  dem  Boden  hebt.  Im  Verhältnis  zu  dem  Stil  der  Statue 
im  Ganzen  ist  dieser  Zug  etwas  ganz  Ungewöhnliches,  das  sogar  die  Vorstellung  an 
eine  plötzliche,  augenblickliche  Bewegung,  an  eine  Absicht  — oder  doch  jedenfalls 
an  die  Möglichkeit  — sich  zu  erheben,  wachruft.  Dieselbe  Figur  hält  auch  die 
Oberarme  ein  wenig  vom  Körper  ab,  und  zwar  unsymmetrisch,  indem  der  rechte  Arm 
am  meisten  auswärts  und  auch  ein  wenig  nach  hinten  gebogen  ist : in  der  Hand 
hat  sie  wohl  die  Lanze  gehalten.  Aber  so  bedeutungsvoll  diese  Züge  auch  sind  als 
Zeugnisse  des  künstlerischen  Dranges  nach  Befreiung,  so  muss  doch  hervorgehoben 
werden,  dass  sie  keinen  eigentlichen  Bruch  mit  der  strengen  Regel  der  Frontalität 
bezeichnen,  der  die  Statue  noch  völlig  unterworfen  ist.  Sie  bedeuten  vielleicht  nicht 
einmal,  dass  das  Werk  aus  der  allerletzten  Zeit  der  Einleitungsperiode  stammt,  wenn 
es  auch  jedenfalls  seinen  Ursprung  in  der  späteren  hat.  Der  Künstler  aber  ist  als 
Individuum  ein  lebhafter  Geist,  ein  Fortschrittler,  — eine  Art  Rubens,  — gewesen, 
— deswegen  ist  es  ihm  schwer  geworden,  sich  der  Diseipli n des  Zeitalters  unter- 
zuordnen: Es  liegt  auch  etwas  eigentümlich  Derbes,  Mächtiges  in  dem  Körperbau  der 
Figur  (man  beachte  die  kräftige  Krümmung  des  Schienbeins  !). 


In  unserer  Darstellung  der  Kunst  der  älteren  Kulturvölker  haben  wir  erwähnt, 
dass  der  ganze  Zuschnitt  der  Statuen,  namentlich  der  Steinfiguren,  einen  gewissen 
stereometrischen  Charakter  hat,  indem  die  Kunst  die  Figur  nicht  ganz  als 
organische  Gestalt,  sondern  mehr  als  Massen  form  und  Raum  grosse  auffasste. 
So  verhält  es  sich  auch  im  Anfang  mit  den  griechischen  Statuen ; fast  ebenso  lange 
wie  die  Frontalität  fortfährt,  das  Grundgesetz  der  Statue  zu  sein,  kann  man  auch  die 
Beobachtung  machen,  dass  die  Statue  nicht  ganz  als  «runde  Figur»  ausgeführt  wird, 
sondern  noch  etwas  von  einem  viereckigen  Pfeiler  an  sich  hat.  Die  auswärts  gewendeten 
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Flächen  der  Arme  und  Hände  sind  ziemlich  plan  abgeschliffen.  Die  horizontalen  Quer- 
schnitte, die  man  sich  durch  die  verschiedenen  Partien  der  Figur  gelegt  denken 
könnte,  nicht  zum  mindesten  die  der  Köpfe,  würden  sich  im  Vergleich  zu  der  Natur 
als  zu  viereckig,  rechtwinklig  erweisen.  Noch  auf  einer  Statue  wie  die  aus  Tenea 
(Nr.  15.)  ist  die  Form,  namentlich  die  des  Kopfes,  des  Hinterteils  und  der  Schenkel,  so 
eckig,  dass  dies  ganz  unerklärlich  sein  würde,  wenn  man  diese  Statue  für  sich,  ohne 
Zusammenhang  mit  den  vorhergehenden,  älteren,  betrachtete ; und  hier  reden  wir  doch 
nur  von  Erscheinungen,  die  selbst  einer  gröberen  Auffassung  auffallend  sind,  während 
der  winkelige  Schnitt  auch  in  den  feineren  Zügen  der  Formgestaltung  massgebend 
wird,  die  nicht  mehr  deutlich  mit  Worten  geschildert  werden  können.  Die  hier  berührte 
Eigenschaft  hat  ganz  sicher  auch  Bedeutung  für  die  Darstellung  der  Gestalten  auf  den 
Reliefs  gehabt.  Dies  tritt  besonders  deutlich  an  den  Tag  bei  der  auffallenden  Eigen- 
tümlichkeit der  aus  Lakonien  stammenden  Reliefs,  auf  denen  sich  nämlich  die  Figuren 
ziemlich  stark  und  mit  ganz  scharfkantigem,  nach  einem  rechten  Winkel  abgeschnittenem 
Umriss  von  der  Grundfläche  abheben.  Der  lakonische  Reliefstil  ist  in  dieser  Hinsicht 
nur  eine  etwas  rohe  Uebertreibung  des  diesem  Zeitalter  eigentümlichen  Stils ; man 
findet  überall  eine  mehr  oder  weniger  scharfe  Abschneidung  des  Umrisses.  Dies  lässt 
sich  von  verschiedenen  Gesichtspunkten  aus  erklären ; so  viel  scheint  jedoch  festzu- 
stehen, dass  wenn  man  nicht  mit  der  rechtwinkligen  Auffassung  der  Form  überhaupt 
vertraut  und  daran  gewöhnt  gewesen  wäre,  sie  auch  bei  der  Behandlung  von  Statuen 
zu  Grunde  zu  legen,  man  sich  unmöglich  mit  einem  solchen  Stil  im  Relief  zufrieden 
gegeben  haben  würde. 

Anders  zeigt  sich  die  ursprüngliche  Auffassung  der  Figur  als  regelmässige  Massen- 
form in  den  ältesten  Marmorstatuen,  die  stehende  Fr  au  enge  st  alten  in  langen 
Gewändern  darstellen.  Der  ganze  untere,  von  dem  Gewand  verhüllte  Teil  der  Figur 
ist  zuweilen  wie  eine  flache  Planke  oder  ein  Brett  mit  ein  wenig  abgerundeten  Ecken 
geformt,  natürlich  in  Folge  einer  unmittelbaren  Nachwirkung  der  primitiven  Holz- 
skulptur (sog.  «Xoanonfiguren»).  Merkwürdige  Beispiele  hiervon  findet  man  in  einer  sehr 
alten  Marmorfigur  (Artemis)  aus  Delos  und  ein  Paar  andern  aus  Ptoion  in  Böotien, 
alle  im  Centralmuseum  zu  Athen.1  Zuweilen  ist  auch  der  untere  Teil  der  Figur  — 
sowohl  in  Bronze  als  in  Marmor  — wie  eine  glatte,  regelmässige,  cylindrische  Säule 
geformt,  auf  deren  Oberfläche  zwar  Einzelheiten  zur  Charakteristik  des  Gewandes 
angegeben  sein  können,  doch  hier  ebenso  wenig  wie  bei  den  plankenförmigen 
Figuren  irgend  ein  plastischer  Ausdruck  für  die  menschliche  Form  unter  dem  Kleide 
vorhanden  ist  ; nur  die  Zehen  der  Füsse  gucken  unten  hervor  Ansehnliche  Statuen 
dieser  Art  sind  die  grosse,  sorgfältig  ausgeführte  Marmorfigur  im  Louvre  aus  Samos, 
von  Cheramys  der  Hera  geweiht,  und  eine  ähnliche  aus  der  Akropolis  zu  Athen. 2 


1 Siehe  Kavvadias’  oben  angeführten  Katalog  (die  ersten  Nummern)  mit  guten  Charakte- 
ristiken und  kunsthistorischen  Bemerkungen.  Vergl.  Bulletin  de  corresp  hellenique  1879,  pl.  I, 
1886,  pl.  VII.  Abguss  der  Figur  aus  Delos  in  verschiedenen  Museen. 

2 Die  Figur  von  Samos  ist  im  Bulletin  de  corresp.  hellen.  1880  pl.  XIII,  XIV  abgebildet. 


Den  rein  plankenförmigen  oder  rein  säulenförmigen  Zuschnitt  des  untern  Teils  der 
Figur  findet  man  wohl  nur  bei  sehr  alten  Statuen  ; Nachwirkungen  dieses  alten  Stils 
kann  man  aber  noch  sehr  deutlich  in  Werken  verspüren,  die  zur  späteren  Zeit  der 
Einleitungsperiode  gerechnet  werden  müssen,  namentlich  bei  andern,  in  der  Akropolis 
zu  Athen  gefundenen  weiblichen  Marmorstatuen. 

Das  Alles  ist  nur  als  Aeusserung  eines  allgemeinen  Hanges  zur  Regelmässigkeit 
im  Zuschnitt  zu  betrachten,  den  man  ebensowohl  hei  den  Griechen  wie  hei  den  Assyrern 
und  Aegyptern  antrifft ; es  lässt  sich  aber  nicht  auf  eine  bestimmte  Einwirkung  fremder 
Kunst  zurückführen.  Dahingegen  kann  man  hei  einem  einzelnen  Monument  einen 
positiveren  Einfluss  ägyptischen  Stils  in  der  Art  und  Weise  erkennen,  auf  welche 
die  menschlichen  Gestalten  mit  der  architektonischen  Masse  in  Verbindung  ge- 
bracht sind ; und  das  ist  obendrein  ein  Werk,  das  mitten  aus  einer  rein  hellenischen 
Landschaft  stammt,  nämlich  das  obenerwähnte  Grabmal  des  Dermys  und  Kitylos  aus 
Tanagra.  (Nr.  4). 

Es  ist  sehr  alt  und  in  der  Ausführung  roh.  Nach  verschiedenen  Richtungen  hin 
trägt  es  bereits  ein  deutliches  griechisches  Gepräge : die  Gestalten  sind  auf  griechische 
Weise  nackend  dargestellt,  und  ihr  Körperbau  ist  charakteristisch  hellenisch.  Der  Bild- 
hauer aber  muss  sich  doch  aus  erster  oder  zweiter  Hand  nach  ägyptischen  Vorbildern 
gerichtet  haben  ; das  kann  man  schon  an  dem  langen  Haar  der  Gestalten  sehen,  das 
eine  ungewöhnliche  und  auffallende  Aehnlichkeit  mit  ägyptischen  Perücken  hat. 
Und  die  ganze  Darstellungsweise  ist  ungriechisch ; sie  enstpricht  am  meisten  der- 
jenigen, die  uns  in  der  ägyptischen  Kunst  entgegentritt,  und  die  man  nach  Belieben 
Statuengruppe  oder  Hochrelief  nennen  kann.  Die  Figuren  sind  statuenhaft  ausgeführt, 
stehen,  aber  symmetrisch  zusammengestellt,  den  Rücken  gegen  eine  gemeinsame 
Hintergrundfläche  gelehnt ; unbeschreiblich  naiv  ist  die  Art  und  Weise,  wodurch  es 
ansgedrückt  wird,  dass  jeder  von  ihnen  den  Arm  um  die  Schulter  des  andern  legi. 
Auch  dadurch  dass  sie  alle  den  Fuss  einen  Schritt  vorsetzen  — der  Eine  den  Rechten, 
der  Andre  den  Linken  — während  das  Bein,  das  zurückgehalten  wird,  sich  mehr 
lotrecht  auf  den  Boden  stützt,  werden  wir  an  den  alten  aegyptischen  Fehler  erinnert, 
dass  die  beiden  Beine  ungleich  lang  werden:  nur  ist  dieser  Fehler  bei  dem  altgrie- 
chischen Werk  weniger  auffallend,  da  der  Schritt  kurz  und  die  Ausführung  wenig- 
genau  ist.  Dass  die  Beine  nicht  frei  ausgearbeitet,  sondern  unter  einander  durch 
Steinplatten  verbunden  sind,  wie  die  Körper  selber  mit  der  Hintergrundfläche,  zeigt 
ebenfalls  eine  merkwürdige  Uebereinstimmung  mit  aegyptischer  Technik. 

Im  übrigen  aber  herrscht  gerade  ein  eigentümlicher  Widerspruch  zwischen  den 
griechischen  und  den  aegyptischen  Steinfiguren,  indem  die  Griechen  schon  in  ganz 
früher  Zeit,  als  sie  die  Aegypter  in  der  Herrschaft  über  den  Stein  noch  lange  nicht 
erreicht  hatten,  schon  alles  das  verwarfen,  was  die  Statue  zu  einem  Stück  plastischer 


Siehe  mit  Bezug-  auf  das  oben  behandelte  Thema : C.  Jörgensen,  Kvindefigurer  i den  archaiske 
graeske  Kunst,  Kjöbenh.  1888,  in  welchem  Werke  ein  reiches  Material  an  Beschreibungen  ge- 
sammelt ist,  das  jedoch  von  andern  Gesichtspunkten  aus  behandelt  ist. 


Architektur  gemacht  hatte:  Rückenpfeiler,  Verbindungsplatten  etc.  Indem  man  die 
Figur  sich  also  ausschliesslich  auf  die  eigenen  Beine  stützen  lässt,  — ohne  die  Masse 
derselben  in  der  Statue  zu  verstärken  oder  zu  stützen,  — wird  allmählich  ein  alter 
Fehler  getilgt.  Bei  Dermys  und  Kitylos,  wie  auch  hei  aegyptischen  Statuen,  sind 
die  Mittelaxen  der  Beine  zu  sehr  als  gerade  Linien  aufgefasst,  die,  wenn  die  Beine 
zusammen  gehalten  würden,  durch  ihre  ganze  Länge  viel  zu  parallel  sein  würden. 
Bei  der  Figur  aus  Tenea  aber,  deren  Beine  vollkommen  frei  aus  dem  Marmor  aus- 
gehauen sind,  — - und  wenn  auch  aus  Bruchstücken  zusammengesetzt,  doch  noch 
vollständig  bewahrt  sind  — ist  ganz  richtig  beobachtet,  dass  das  Schienbein  sich  nach 
aussen  krümmt,  und  dass  die  Axen  der  Beine  nach  unten  zu  merklich  zusammen 
laufen.  Hier  ist  also  die  Rücksicht  auf  architektonische  Regelmässigkeit  der  natür- 
lichen Beobachtung  der  Form  gewichen. 

Aber  nicht  nur  dergleichen  Einzelheiten  werden  verbessert : dass  die  Stat  ue 
völlig  befreit  von  Allem  dar  ge  st  eilt  wird,  was  nicht  die  mensch- 
liche Gestalt  selber  ist,  das  bezeichnet  einen  neuen  Gesichts- 
punkt, ein  neues  Prinzip.  Indem  sie  so  von  jeglicher  direkten  Anleihe  an  die 
Architektur  befreit  wurde,  erhielt  die  Gestalt  schon  eine  Bedingung  für  Freiheit  im 
Motiv  und  in  der  Bewegung,  ehe  noch  der  Geist  der  Freiheit  ihrem  Innern  eingeblasen 
war.  Es  liegt  hierin  ein  Interesse  für  die  menschliche  Gestalt,  wie  sie  in  sich  selber 
ist,  das  den  aegyptischen  Standpunkt  bei  weitem  übertrifft,  eine  Verheissung,  sie 
ganz  durchzuarbeiten,  den  eckigen  Pfeiler  in  eine  bewegliche  organische  Figur  zu 
verwandeln. 

Dass  man  ein  bestimmtes  Ziel  vor  Augen  hatte,  als  man  die  Gestalt  ganz  frei 
darstellte,  dass  dies  etwas  war,  was  man  erstrebte,  davon  zeugt  der  Umstand, 
dass  man  nicht  geringe  materielle  Schwierigkeiten  zu  überwinden  hatte,  m?o  sie 
Gestalt  — d.  h.  die  männliche  — ganz  nackend  dargestellt  werden  sollte.  Eine  solche 
Marmorfigur  ganz  allein  auf  den  eigenen  Beinen  stehen  zu  lassen,  die  an  gewissen 
Punkten  ziemlich  dünne  waren,  ohne  eine  Verstärkung  durch  die  Masse  des  Marmors, 
verrät  eine  technische  Unverzagtheit,  die  von  nicht  geringer  Bedeutung  in  jenen  Zeiten 
ist,  die  sonst  in  vielen  Dingen  so  unbehülflich  sein  konnten. 


Und  dass  die  Griechen  überhaupt  ohne  Scheu  die  menschliche  Gestalt  — 
namentlich  die  ausgewachsene  männliche  — vollkommen  nackend  darstellten, 
und  der  nackten  Gestalt  im  Leben  selber  einen  hohen  Ehrenplatz  einräumten,  das 
war  abermals  etMras  Eigentümliches  für  diese  Nation  ; etwas,  das  sie  unter  allen 
Kulturvölkern  des  Altertums  ganz  für  sich  allein  hatten;  und  insofern,  als  es  sich 
nicht  allein  um  die  Kunst,  sondern  auch  um  das  wirkliche  Leben  handelt,  nehmen 
sie  in  dieser  Hinsicht  noch  jetzt  einen  isolierten  Platz  in  der  ganzen  Kulturgeschichte 
ein.  Es  beruhte  dies  bei  den  Griechen  keineswegs  auf  einer  vom  Naturzustand  er- 
erbten, ununterbrochen  fortgesetzten  Gewohnheit;  es  war  im  Gegenteil  etwas,  das 
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sie  in  der  historischen  Zeit  eingeführt  hatten,  — nicht  von  Fremden,  sondern  aus 
eigener  Eingehung,  trotz  alter  Sitten  und  Vorurteile.  Ein  so  grosser  Unterschied 
sonst  auch  zwischen  den  Griechen  in  der  ältesten,  homerischen  Zeit  und  den  asiatischen 
Kulturvölkern,  wie  den  Lydern  und  Assyrern  bestehen  mochte,  so  herrschte  doch 
darüber  allgemeine  Einigkeit,  dass  man  in  dem  würdigeren  socialen  Leben  keine 
vollkommene  Nacktheit  dulden  konnte. 

Davon  zeugt  auch  die  ältere  Bildnerkunst  in  Griechenland,  insoweit  als  ihre 
Zeugnisse  übrigens  unanfechtbar  und  deutlich  sind.  Die  Figuren  aus  der  mykenischen 
Periode  haben  verhüllte  Lenden;1 2  dasselbe  gilt  noch  von  den  Herosfiguren  auf  den 
ältesten  Metopen  aus  Selinunt  (um  das  Jahr  (300  v.  Ghr.). 3 Erst  seit  dieser  Zeit  — 
also  ungefähr  um  die  Zeit,  als  die  hier  aufgestellte  Reihenfolge  männlicher  Statuen 
ihren  Anfang  nimmt  — wird  es  allgemeine  Sitte  in  Skulptur  und  Malerei,  den  jugend- 
lichen Mann  ohne  Decke  über  Unterleib,  Geschlechtsteile  und  Oberschenkel  darzustellen  : 
es  waren  ja  das  die  Partien,  denen  das  Vorurteil  der  alten  Zeit  galt,  während  ein 
nackter  Oberkörper  oder  Arme  und  Beine  unterhalb  des  Knies  niemals  Anstoss  er- 
regten. Aber  selbst  wenn  es  sich  nur  um  einen  Teil  der  Figur  handelt,  so  war  es 
doch  von  ausserordentlicher  Bedeutung  — teils  aus  Rücksicht  auf  die  Grundsätze 
des  socialen  Lebens,  teils  für  die  Entwickelung  der  Kunst  — , dass  Alles  entfernt 
wurde,  was  nicht  zur  menschlichen  Gestalt  selber  gehörte. 

Das  Leben  war  hierin  der  Kunst  voraufgegangen.  Schon  bei  der  15.  Olympiade 
(720  v.  Chr.)  hatte  Orsippos  aus  der  dorischen  Stadt  Megara  hei  den  olympischen 
Spielen  ganz  nackend  an  dem  Wettlauf  teilgenommen  und  gesiegt,  während  früher 
alle  Athleten,  die  bei  den  Spielen  auftraten,  verhüllte  Lenden  hatten.  Im  Augenblick 
selber  war  es  nur  eine  geringfügige  Begebenheit,  und  das  Charakteristische  dabei 
war  nicht  so  sehr,  dass  ein  Läufer  sein  Gewand  verlor  oder  es  fallen  liess,  als  dass 
die  Hellanodiken  ihn  deswegen  nicht  tadelten  oder  straften.  Denn  es  konnte  ja 
überall  und  jederzeit  Vorkommen,  dass  ein  Mann  einen  Augenblick  nackend  gesehen 
wurde;  dass  aber  ein  Mann  angesichts  des  versammelten  griechischen  Volkes  nackend 
um  den  Preis  der  olympischen  Spiele,  den  heiligen  Olivenkranz  des  Zeus,  warb,  - 
das  bedeutete,  dass  die  Scham  der  Nacktheit  weggefallen,  dass  sie  den  Göttern  und 
Menschen  ein  Wohlgefallen  war ; und  dies  erhielt  einen  weitgehenden  Einfluss  auf 
die  Denkweise  und  die  Kunst.  Orsippos’  Beispiel  wurde,  wie  es  scheint,  sehr  bald 
von  andern  Läufern  des  dorischen  Stammes  befolgt ; allmählich  wurde  die  Nacktheit 


1 Siehe  unsre  Abbildung-  weiter  unten  in  diesem  Abschnitt.  — Bei  den  bekannten  kleinen  und 
l'olien  Steinfiguren  von  Amorgos  und  anderen  griechischen  Inseln,  ist  die  Nacktheit  anders  zu  er- 
klären. Von  Frauengestalten  (oder  Satyren)  ist  hier  übrigens  nicht  die  Rede. 

2 0.  Benndorf:  Die  Metopen  von  Selinunt,  Berlin  1873  Taf.  I — II  p.  45  ff.  Perseus,  der  der 
Medusa  den  Kopf  abschlägt,  trägt  deutlich  ein  Kleidungsstück,  das  vom  Gürtel  auf  die  Lenden  herab- 
hängt. lieber  Herakles  (mit  den  Kerkopen)  auf  der  andern  Metope  sagt  Benndorf:  «Bekleidung  ist 
nirgends  plastisch  zu  erkennen.«  Die  Falten,  die  auf  Tafel  II  auf  dem  Unterkörper  der  Figur 
zu  erkennen  sind,  sind  also  gemalt.  Ich  selber  habe  keine  Gelegenheit  gehabt,  die  jetzt  in  Palermo 

befindlichen  Original-Reliefs  zu  untersuchen. 
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auch  bei  den  andern  Kampfarten  und  unter  den  übrigen  griechischen  Stämmen  als 
feste  Sitte  eingeführt.  Es  ist  aber  leicht  zu  begreifen,  dass  die  Veränderung  auch 
auf  Widerstand  stossen  musste,  und  dass  es  eine  ganze  Zeit  währte,  bis  sie  ganz 
vollzogen  war.  Noch  am  Ende  des  5.  Jahrhunderts  konnte  sich  ein  Geschichts- 
schreiber (Thukydides  1,  6)  des  Ausdrucks  bedienen,  dass  «noch  nicht  viele 
Jahre  verflossen  seien,  seit  die  Sitte  aufhörte,  dass  die  Athleten 
in  Olympia  mit  verhüllten  Lenden  kämpften».  Ja,  noch  später  konnte 
Platon  (Republ.  V,  452)  sagen,  «dass  es  nicht  lange  her  sei,  als  es  den  Hellenen  — 
wie  noch  jetzt  den  meisten  Barbaren  — anstössig  und  lächerlich  (cdcypa  x.ai  ysVAa) 
erschien,  einen  Mann  nackend  kämpfen  zu  sehen.»'  Diese  Aeusserungen  zweier- 
grosser  Schriftsteller  legen  ein  merkwürdiges  Zeugnis  davon  ab,  dass  die  Griechen 
sich  noch  auf  dem  Höhepunkt  ihrer  Kultur  völlig  bewusst  waren,  dass  die  athletische 
Nacktheit  nicht  zu  ihren  ältesten  socialen  Gebräuchen  gehörte;  zu  buchstäblich  muss 
man  sie  aber  auch  nicht  nehmen,  denn  die  Werke  der  Kunst  legen  Hunderte  und 
aber  Hunderte  von  Zeugnissen  ab,  dass  die  Griechen  damals  fast  zweihundert  Jahre 
lang  auf  athletischem  Gebiet  vollkommen  vertraut  mit  der  Nacktheit  gewesen  waren. 

Also  die  Athletik  allein  hat  die  Nacktheit  in  das  griechische  Leben  und  die 
Kunst  eingeführt.  Wenn  Pausanias  (1,  44,  1)  von  Orsippos'  Sieg  beim  Wettlauf  be- 
richtet, stellt  er  gleichzeitig  die  Vermutung  auf,  dass  dieser  Läufer  absichtlich  sein 
Gewand  fallen  liess,  da  er  wusste,  dass  ein  nackter  Mann  leichter  läuft,  als  einer 
mit  umwundenen  Lenden.  Auf  alle  Fälle  kann  man  annehmen,  dass  die  Nacktheit 
ursprünglich  eine  praktische  Veranlassung  hatte:  jedes  Gewand  musste  der  Gym- 
nastik ja  hinderlich  sein.  Auch  Platon  sagt  (an  der  oben  angeführten  Stelle),  dass 
«erst,  nachdem  die  Erfahrung  die  Hellenen  gelehrt  hatte,  dass  es  bei  den  Leibes- 
übungen besser  sei,  entblösst  als  bedeckt  zu  sein,  die  Rücksicht  auf  das,  was  lächer- 
lich zu  sehen  sei,  dem  weichen  musste,  was  sich  bei  genauerer  Erwägung  als  das  Beste 
erwiesen  hatte».  Hier  ist  es  offen  ausgesprochen,  dass  das  ursprüngliche  Motiv  nicht 
das  aesthetische  war,  und  dass  man  gerade  vom  aesthetischen  Standpunkt  aus  etwas 
bei  der  Veränderung  zu  überwinden  hatte.  Aber  der  tiefere  Grund  für  das  Ganze 
war  trotzdem  mehr  in  dem  Aesthetischen  als  in  dem  Praktischen  zu  suchen;  und 
um  so  leichter  erklärt  es  sich,  dass  die  Nacktheit  in  Folge  der  Macht  der  Konsequenz 
bald  den  höchsten  aesthetischen  Wert  erhielt. 

Denn  die  Gymnastik  und  die  Athletik  selber  hatte  von  Anfang  an  keinen  rein 
praktischen  Zweck  bei  den  Griechen.  Wohl  entwickelte  sie  die  Kraft  des  einzelnen 


1 Die  literarischen  Nachrichten  über  die  Einführung-  der  Nacktheit  unter  den  Griechen  sind 
von  A.  B ö c k h im  Corpus  inscriptionum  Graecarum,  Pars  III,  p.  554  ff  ausführlich  gesammelt  und 
analysiert.  Siehe  auch  Becker ’s  Charikles,  herausgegeben  von  K.  F.  Hermann,  II.  — In  Bezug  auf 
die  Stelle  in  Platons  Republik  darf  man  Avolil  nicht  ausser  Acht  lassen,  dass  dieselbe  in  ausge- 
sprochen polemischem  Zusammenhang  vorkommt,  indem  der  Philosoph,  zur  Vertheidigung  seiner 
Idee,  dass  auch  Frauen  nackend  auf  der  Palaestra  kämpfen  sollten,  denjenigen  gegenüber,  die 
sich  darüber  lustig  machten,  (avoIü  hauptsächlich  Aristophanes)  hervorhebt,  Avie  leicht  die  Anschau- 
ung über  dergleichen  Dinge  Avecliselt.  Im  Wesentlichen  aber  ist  Platon’s  historische  Auffassung 
doch  sicher  richtig  geAvesen. 
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Mannes  und  seine  Herrschaft  über  die  Glieder.  Mit  einem  allgemeinen  Ausdruck 
heisst  es,  dass  sie  auf  Mut  und  Männlichkeit  (äv^pia)  ausging,  auf  die  Fähigkeit  zu 
männlicher  That  (äo£T-/i),  dass  sie  Gesundheit  und  Kraft  verlieh1;  hätte  man  aber 
nichts  weiter  bezweckt,  als  was  eine  direkte  Anwendung  auf  die  Arbeit  des  Lebens 
in  Krieg  und  Frieden  findet,  so  würde  man  nimmer  die  Gymnastik  auf  die  Weise 
und  in  dem  Umfang,  wie  dies  der  Fall  war,  betrieben  haben,  würde  auch  nicht  von 
uralter  Zeit  an  den  gymnastischen  Wettkampf  zum  Nationalfest  gemacht  haben. 
Nein,  es  war  Sport,  es  war  Spiel  für  eine  frische  und  kräftige  Jugend,  für  ein 
Mannesalter,  das  sich  seine  Jugend  bewahren  wollte,  ja  sogar  noch  — wie  dies  be- 
zeugt wird  — für  das  vorgerückte  Alter,  wenn  dieses  — mochte  auch  die  Haut 
runzelig  und  unschön  zu  sehen  sein  — seine  Jugend  noch  einmal  durchleben  wollte. 
Bei  einer  jugendlichen  und  lebensfrohen  Nation,  für  die  sich  die  Begriffe  über  Spiel 
und  Arbeit  ganz  anders  stellen  als  für  uns  moderne  Menschen,  hei  einer  Nation,  die 
es  überhaupt  eines  hochgesinnten,  freien  Menschen  nicht  würdig  erachtet,  das  bloss 
Nützliche  zu  erstreben  (Aristoteles),  wird  das  Spiel  unwillkürlich  das  wichtigste 
Glied  in  der  Erziehung,  und  wird  auf  alle  Weise  als  Nationalangelegenheit  von  höchster 
Bedeütung  organisiert.  Und  zwar  war  das  namentlich  in  der  ältern  Zeit  der  Fall, 
als  man  die  körperliche  Seite  des  Menschen  noch  am  höchsten  stellte  und  unter  dem 
Menschen  in  erster  Linie  den  Körper  versteht,  das,  was  mit  den  Sinnen  aufgefasst 
werden  kann.  Für  eine  solche  Anschauung  zielt  eben  die  Gymnastik  auf  die  höchste 
menschliche  Vollkommenheit,  die  schönste  Blume  des  Lebens,  mit  der  man  die  Götter 
ehren  konnte.  Sie  entwickelte  Prämienmenschen;  und  war  der  Preis  vor  den 
Augen  des  gesamten  hellenischen  Volkes  bei  den  grossen  Festspielen  errungen,  so  war 
das  ein  Ruhm,  der  jeden  andern  überstieg. 

ln  diesem  Punkt  tritt  uns  am  deutlichsten  der  Gegensatz  zwischen  der  Aufgabe 
der  Kunst  im  Orient  und  in  Griechenland  entgegen.  Obwohl  die  hellenische  Nationalität 
SeitQ  an  Seite  mit  den  grossen  Monarchien  aufwuchs,  und  obwohl  Griechenland, 
namentlich  in  alter  Zeit,  sehr  wohl  mächtige  Alleinherrscher,  sowohl  Könige  als 
Tyrannen,  kannte,  findet  sich  doch  in  der  griechischen  Kunst  nichts,  was  dem  eigen- 
mächtigen, tonangebenden  Platz  des  Monarchen  in  der  aegyptischen,  assyrischen  oder 
persischen  Kunst  entspricht.  Mochten  die  Griechen  Bilder  von  Göttern  oder  Menschen 
schaffen,  stets  gehörte  ihre  Kunst  vor  Allem  dem  Volke.  Siege  und  Triumphe 
aber  verkündete  sie  auf  ihre  Weise  ebensowohl  wie  die  orientalische ; und  auf 
menschlichem  Gebiet  ehrte  sie  in  erster  Linie  den  Athleten,  der  im  Wettkampf  ge- 
siegt hatte.  Nichts  ist  in  dem  Masse  charakteristisch  griechisch  als  das  Heer  von 
Bildsäulen,  das  sich  allmählich  in  der  Altis  des  Zeus  zu  Olympia  ansammelte,  jene 
Ehrenstatuen  der  siegenden  Athleten  ; später  bildeten  sich  eigene  künstlerische  Motive 
zur  Bezeichnung  des  Sieges  des  Athleten  aus,  namentlich,  dass  er  das  Band  (das 
Diadem)  um  sein  Haupt  bindet.  Im  Vergleich  mit  den  zerschmetternden  Triumphen 


1 Aristoteles’  Politik  VIII.  Buch,  die  ersten  Kapitel,  namentlich  das  dritte,  geben  die  klarste 
Darstellung  der  Anschauungen  der  Griechen  über  die  Gymnastik  als  Erziehungsmittel. 
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der  orientalischen  Monarchen  war  dies  ein  bescheidener,  ein  unschuldiger  — - man 
könnte  fast  sagen : ein  kindischer  — Sieg.  Es  handelte  sich  hier  allein  um  volks- 
tümliche Ehre,  nicht  um  Macht  oder  Beute.  Ein  einfacher  Olivenkranz  oder  der- 
gleichen war  der  ganze  Lohn  des  Sieges.  Die  Griechen  wussten  sehr  wohl,  dass  es 
weit  über  den  Verstand  der  Barbaren  hinausging,  dass  sie  sich  um  einen  so  ge- 
ringen Lohn  all'  der  Mühe  unterwerfen  mochten;  und  sie  ergötzten  sich  daran  im 
Gefühl  der  Ueberlegenheit  ihrer  eigenen  Auffassung. 1 In  der  Thal  war  der  Kranz  ja 
auch  ein  Lohn  für  menschliche  Vollkommenheit,  und  es  lag  mehr  innere  Wahrheit  in 
dem  Triumph  des  griechischen  Athleten,  als  in  dem  des  orientalischen  Monarchen, 
war  er  doch  in  dem  Feuer  der  freien  Konkurrenz  erprobt  und  ging  allein  darauf 
aus,  was  der  einzelne  Mensch  an  sich  war,  in  Folge  von  Abstammung  und 
erworbenen  Vorzügen,  was  er  unumschränkt  sein  Eigentum,  seine  eigene  Person 
nennen  konnte.  Das  und  nichts  weiter.  Deswegen  musste  die  Nacktheit,  wenn  man 
alles  in  Betracht  zog,  für  die  Kunst  wie  für  das  Leben  das  Schönste  sein.  Sie  war 
das  wahre  Ehrenkleid. 

Die  Griechen  zeigten  somit,  dass  sie  eine  wahrere  Philosophie  über  das  Wesen 
des  Menschen  besassen,  als  die  Orientalen,  die  mit  ihren  Dekorationen  und  Aus- 
zeichnungen Prunk  trieben.  Jegliche  Darstellung  der  menschlichen  Gestalt  ist  an 
und  für  sich  eine  Aeusserung  menschlichen  Selbstbewusstseins;  bei  der  Darstellung 
des  n a c k t e n Menschen  aber  richtet  das  Bewusstsein  sein  Augenmerk  am  schärfsten 
auf  das  allein  Menschliche.  Mit  diesem  durchschlagenden  Fortschritt  in  der  Auf- 
fassung wurde  der  erste  Anfang  nicht  allein  zu  der  griechischen,  sondern  zu  der 
ganzen  europäischen  Kunst  gemacht,  die  im  Laufe  der  Jahrtausende  ihre  siegreiche 
Ueberlegenheit  über  alle  übrige  Kunst  der  Erde  bewiesen  hat  und  noch  immer  beweist. 
Doch  ist  dies  selbstredend  nicht  mit  der  Nacktheit  allein  gethan,  diese  ist  unter  vielen 
nur  ein  einzelnes  Kennzeichen  in  Bezug  auf  den  tieferen  Blick  für  das  rein  und  all- 
gemein Menschliche,  dem  allmählich  alle  Erfindungen  der  Kultur  weichen  müssen. 
Mit  der  Nacktheit  fingen  die  Griechen  die  Geschichte  so  zu  sagen  wieder  von  vorne 
an,  mit  dem  ursprünglichen  Ausgangspunkt  des  Daseins  der  Menschen.  Doch  darf 
man  die  griechische  Nacktheit  durchaus  nicht  mit  dem  Rousseau’schen  Versuch  ver- 
wechseln, der  darauf  ausging,  sich  in  die  Reize  und  Annehmlichkeiten  des  Natur- 
zustandes zurückzuträumen,  auch  nicht  dieselbe  als  etwas  auffassen,  das  mit  dem  Na- 
turalismus unserer  Tage  eine  Aehnlichkeit  gehabt.  Zwar  ward  durch  die  Nacktheit  ein 
gutes,  vertrauensvolles  Verhältnis  zu  der  Natur  des  Menschen  bezeugt,  sie  wurde 
aber  nicht  naturalistisch,  sondern  ethisch  und  politisch  aufgefasst.  2 Nicht  eine 


1 Siehe  die  schöne  Erzählung  bei  Herodot  (VIII  26)  und  Anacharsis’  Raisonnement  bei  Lukian 
(Anacharsis  13,  diese  ganze  Schrift  ist  bekanntlich  von  grösster  Bedeutung  für  das  hier  behandelte  Thema.) 

2 Ich  bediene  mich  mit  reiflicher  Ueberlegung  des  Wortes  ethisch,  obwohl  ich  nicht  vergesse, 
dass  man  häufig  der  Nacktheit  den  grössten  Teil  der  Schuld  an  den  am  meisten  unästhetischen  Zug 
im  griechischen  Leben  zugeschrieben  hat.  In  der  Kunstgeschichte  aber  handelt  es  sich  nicht  direkt 
um  die  Menschen,  sondern  um  die  Menschenbilder;  und  von  diesen  verlangten  die  Griechen  in 
ihrer  älteren  Zeit,  ja  im  Grunde  im  ganzen  Lauf  ihrer  Geschichte,  wenn  sie  selber  auch  sündige 
Menschen  waren,  doch  einen  überwiegend  ethischen  Charakter.  Sie  durcharbeiteten  die  menschliche 
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wildwachsende  oder  verwilderte,  sondern  eine  durch  und  durch  kultivierte  Natur 
machte  man  zum  Gegenstand  der  Kunst. 


War  das  Leben  ursprünglich  der  Kunst  durch  die  Einführung  der  Nacktheit 
vorausgegangen,  so  trat  hierin  später  ein  umgekehrtes  Verhältnis  ein,  insofern  als 
die  Kunst  sie  in  weit  grösserem  Umfang  anwendete  als  das  Leben,  und  sie  in  Ver- 
hältnisse einführte,  wo  sie  in  Wirklichkeit  keineswegs  hingehörte.  Wenn  wir  z.  B. 
in  der  Giebelgruppe  des  Aeginatempels  oder  auf  gleichzeitigen  Vasenbildern  Helden 
erblicken,  die  nackend  auf  dem  Wahlplatz  kämpfen,  so  hat  das  nur  darin  seinen 
Ursprung,  dass  die  Kunst  — und  ihr  Publikum  - mehr  Wohlgefallen  an  der  athleti- 
schen Nacktheit  fand  als  an  der  kriegerischen  Rüstung : Die  Künstler  haben  ja  doch 
sonst  sehr  wohl  gewusst,  dass  die  Helden  des  troischen  Krieges  nicht  nackend  in 
den  Kampf  gingen,  ebensowenig  wie  die  Krieger  ihrer  Zeit. 

Die  Athletik  war  ein  Volksgenuss,  und  die  Kunst  war  das  Auge  des  griechischen 
Volkes:  sie  ermöglicht  es  uns  noch  heute,  bruchstückweise  zu  sehen,  was  das  Volk 
sah.  Vor  allen  Dingen  sah  man  weit  mehr  an  der  menschlichen  Gestalt  und  sali 
sie  freier  und  ungehinderter  als  die  Welt  es  bis  dahin  gethan  hatte.  Durch  beständig 
wiederholte  Erfahrung  prägte  man  es  sich  allmählich  ein,  wie  das  Relief  der  Form 
auf  der  nackten  Oberfläche  hervortrat.  Durch  die  Anwendung  und  die  Betrachtung 
gelangte  man  zu  der  Einsicht,  wozu  jeder  einzelne  Theil  des  Körpers  taugte,  und  wie 
er  sein  musste,  um  bei  jeder  Art  von  Sport  am  besten  zu  fungieren.  Auf  dem 
ganzen  Körperbau  und  auf  der  Form,  die  auf  der  Oberfläche  spielte,  beruhte  ja  jene 
begehrenswerte  Fähigkeit,  den  Preis  zu  gewinnen.  Man  bedurfte  der  plastischen 
Wiedergabe,  um  diese  Erfahrungen  festzuhalten  : die  Werkstätten  der  Künstler  wurden 
zu  Schulen  für  die  Erkenntnis  der  menschlichen  Gestalt,  zum  Heerd,  auf  dem  das 
Interesse  an  der  nackten  Form  geschürt  wurde.  Ueberhaupt  verhält  sich  die  Plastik 
zur  Gymnastik  wie  ein  Handschuh  zur  Hand.  Die  Plastik  ist  der  einzige  völlig 
congruente  Ausdruck  für  ein  solches  Interesse  an  dem  Menschen,  das  für  das  alle 
Griechenland  besonders  charakteristisch  war. 

Dass  die  Kunst  mit  aller  Macht  ihre  Augen  zum  Studium  der  Wirklichkeit  be- 
nutzt hat,  unterliegt  keinem  Zweifel : das  allein  förderte  sie  und  hatte  die  Entwicklung 


Gestalt  künstlerisch  in  ethischem  Geist  mehr  als  irgend  ein  andres  Volk  das  g’ethan  hat,  was  doch 
zweifelsohne  sowohl  von  Anlage,  als  auch  von  Willen  zum  Ethischen  zeugt  und  von  ethischer  Seite 
als  Verdienst  gelten  kann.  Dass  freilich  der  Gang  des  Lebens,  ja  sogar  sein  Fortschritt,  hinkt, 
und  dass  Gutes  Böses  zur  Folge  hat,  ist  eine  alte  Erfahrung,  die  sich  auch  in  unsern  Zeiten  be- 
stätigt und  über  die  die  Griechen  auch  wohl  nicht  erhaben  waren. 

Will  man  die  Folgen  der  Nacktheit  für  die  Griechen  abschätzen,  so  kommt  man  durch  die 
Erfahrung  der  Jetztzeit  in  Bezug  auf  das  Leben  der  Naturvölker  wohl  zu  dem  Ergebnis,  dass  das 
Unglück  — die  Störung  oder  die  Verwechslung  des  natürlichen  Verhältnisses  der  Geschlechter  — 
seinen  Grund  eigentlich  nicht  in  der  Nacktheit  selber  hatte,  sondern  vielmehr  darin,  dass  das  Leben 
diese  doch  nur  einseitig,  nur  allein  im  männlichen  Geschlecht  ausführte.  Es  gelang  ja  Platon  nicht, 
seinen  «Staat»  durchzuführen;  und  nur  in  Lakedaemon  waren  die  Geschlechter  in  dieser  Hinsicht 
mehr  gleichgestellt,  von  einer  völligen  Gleichstellung  war  freilich  auch  hier  nicht  die  Bede. 
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zur  Folge.  Wie  aber  benutzte  sie  diese  Studien  zu  ihrer  Produktion?  Die  wirkliche 
Menschheit  besteht  ja  aus  lauter  Individuen,  die  alle  nach  jeder  Richtung  hin  ihr  eigen- 
tümliches Gepräge  haben:  kann  man  da  annehmen,  dass  die  Bilder  der  Kunst,  z.  B. 
die  Reihe  von  Statuen,  die  wir  hier  besonders  hervorgehoben  haben,  eine  Wiedergabe 
wirklicher  Personen  sind,  oder  doch  dafür  gelten  sollen  ? Oder  gilt  dies  von  einigen 
unter  ihnen  und  von  andern  nicht?  Hat  man  überhaupt  in  jener  alten  Zeit  den  Ver- 
such gemacht,  wirkliche  Individuen  darzustellen,  d.  h.  Portraits  anzufertigen? 
Einen  wie  grossen  Spielraum  haben  dergleichen  Versuche  gehabt?  Und  wie  tief 
hat  man  sieh  in  den  einzelnen  Fällen  auf  die  Wiedergabe  des  Individuellen  einge- 
lassen ? 

Bei  der  Lösung  dieser  Probleme  haben  wir  mit  allerlei  Schwierigkeiten  zu  kämpfen, 
nicht  zum  Geringsten  mit  einer  gewissen  ungenauen  und  kritiklosen  Benutzung  der 
Wörter,  nicht  allein  bei  den  Schriftstellern  des  Altertums  — insofern  als  diese  über- 
haupt über  dergleichen  Dinge  reden  — sondern  auch  bei  den  Gelehrten  der  Jetztzeit. 
In  Bezug  auf  die  Sache  im  Allgemeinen  genügt  es  hier  zu  bemerken,  dass  es  in 
künstlerischer  und  kunsthistorischer  Beziehung  allein  darauf  ankommt,  in  welchem 
Geist  die  Kunst  die  menschliche  Gestalt  darstellt,  ob  sie  allgemeine  Ideale  schafft  oder 
ob  sie  — realistisch  und  wahrheitsgetreu  — das  individuelle  Aussehen  des  einzelnen 
Menschen  wiedergiebt ; dass  man  aber  nichts  sicheres  darüber  aus  dem  Umstand 
schliessen  kann,  dass  der  Figur  ein  individueller  Name,  ein  Eigenname  zugelegt  wird. 
Wir  können  hier  abermals  das  Monument  von  Dermys  und  Kitylos  als  Beispiel  benutzen  : 
wir  wissen  aus  den  Inschriften,  dass  die  Figuren  wirklich  diese  Menschen  darstellen, 
wir  wissen  sogar,  welche  von  ihnen  Dermys  und  welche  Kitylos  sein  soll.  Damit  aber 
ist  nicht  das  Geringste  gesagt,  in  wie  weit  die  Figuren  im  künstlerischen  Sinne  Portraits, 
Wiedergaben  der  individuellen  Charaktere  der  beiden  Jünglinge  sind.  Wir  haben  in  dieser 
Beziehung  nicht  viel  von  einem  so  naiven  und  unvollkommenen  Werk  zu  erwarten. 
Aber  wir  können  nicht  einmal  wissen,  ob  von  Seiten  des  Bildhauers  irgend  ein  Ver- 
such gemacht  wurde,  eine  portraitartige  Darstellung  von  den  beiden  Individuen  zu 
schaffen.  Wir  haben  sogar  allen  Grund,  daran  zn  zweifeln,  wenn  wir  die  griechischen 
Grabmäler  aus  der  Blütezeit  der  Kunst,  aus  dem  fünften  und  vierten  Jahrhundert, 
betrachten,  wo  die  Figuren  ebenso  wie  hier  mit  Eigennamen  bezeichnet  sind,  während 
sie  doch  — wie  Alle  einräumen  — in  Bezug  auf  künstlerische  Auffassung  als  allge- 
meine Idealfiguren  betrachtet  werden  müssen.  Nichts  war  den  Griechen  — besonders 
in  der  älteren  Zeit  — natürlicher,  und  nichts  ist  charakteristischer  für  ihre  Auffassung 
des  Menschen  als  der  Umstand,  dass  sie  eine  ideale  Gestalt  ein  bestimmtes,  mit  Namen 
genanntes  Individuum  darstellen  lassen.  Deswegen  sollte  man  auch  mit  dem  Ausdruck 
Portrait  auf  diesem  Gebiet  ein  wenig  vorsichtiger  umgehen,  als  man  es  in  Wirk- 
lichkeit tlnit.  Nach  dem  herrschenden  Sprachgebrauch  ist  nämlich  eine  Vereinigung 
von  zwei  Dingen  erforderlich,  um  eine  künstlerisch  dargestellte  Figur  mit  Recht 
ein  Portrait  nennen  zu  können,  nämlich  1),  dass  die  Figur  ein  bestimmtes  mensch- 
liches Individuum  repräsentieren  (vorstellen)  soll,  und  2)  dass  sie  auch  dieses  selben 
Individuums  wirkliches  Aussehen  (wenn  auch  in  mehr  oder  weniger  getreuer  und 


gutgetroffener  Darstellung)  wiedergiebt.  Eine  Figur,  die  eine  getreue  und  genaue  Wieder- 
gabe des  Aussehens  eines  wirklichen  Menschen  (eines  Modells)  ist,  die  aber  als  Kunst- 
werk z.  B.  einen  der  vierundzwanzig  Aeltesten  in  Johannes  Offenbarung  darstellen 
soll,  bezeichnen  wir  nicht  als  Porträt;  und  eine  Figur,  von  der  wir  ganz  sicher  und 
nachweislich  wissen,  dass  sie  einen  bestimmten  Menschen  vorstellt,  und  mit  dessen 
Namen  genannt  wird,  während  sie  im  Grunde  nur  eine  freie  Phantasie  ist,  die  dem 
wirklichen  Antlitz  und  der  Gestalt  dieses  Menschen  gar  nicht  entspricht,  bezeichnen 
wir  ebenfalls  nicht  als  Portrait.  Aber  es  geschieht  sehr  häufig,  dass  von  einem  Por- 
trait die  Rede  ist,  wo  nur  eine  dieser  beiden  Bedingungen  zu  trifft,  indem  man  dann 
ohne  genauere  Untersuchung  voraussetzt,  dass  das  Eine  das  Andre  im  Gefolge  haben 
muss.  1 Und  doch  handelt  es  sich  hier  um  Gegensätze  von  durchgreifendster  Bedeu- 
tung für  die  richtige  Auffassung  des  Charakters  der  Kunst. 

Bei  dem  Grabmal  der  beiden  Brüder  aus  Tanagra  sind  uns  sowohl  die  Namen 
als  die  Gestalten  überliefert,  und  dasselbe  gilt  von  mehreren  andern  Grabmälern  aus 
der  älteren  Periode.  Wenn  wir  trotzdem  nicht  mit  Sicherheit  annehmen  können, 
dass  wir  es  hier  mit  wirklichen  Portraits  zu  tbun  haben,  wie  viel  weniger  ist  das  dann 
bei  den  Kunstwerken  der  Fall,  die  wir  allein  aus  irgend  einer  litterarischen  Nach- 
richt kennen,  z.  B.  bei  den  beiden  Statuen  der  guten  Söhne  Kleobis  und  Biton,  die 
die  Argeier  in  Delphi  aufstellten  (Herodot  1,  31)!  Nicht  einmal  in  Bezug  auf  Antenor’s 
Statuen  von  Harmodios  und  Aristogiton  linden  wir  in  dieser  Beziehung  die  geringste 
Aufklärung,  obwohl  dieselben  von  verschiedenen  Schriftstellern  erwähnt  werden,2 
von  den  späteren  Statuen  der  Tyrannenmörder,  von  Kritios  und  Nesiotes,  können  wir 
sogar  mit  der  grössten  Wahrscheinlichkeit  sagen,  dass  sie  keine  Portraits  im  eigent- 
lichen Sinne  des  Wortes  sein  könnten. 

Aus  einzelnen  Stellen  der  alten  Litteratur  ersieht  man  jedoch  in  der  That,  dass 
eigentliche  Portraitähnlichkeit  gefordert  und  erreicht  werden  konnte,  und  dass  die 
Schilderung  der  Menschen  folglich  einen  realistischeren  Charakter  annahm.  Dies  gilt 
namentlich  von  Plinius  bekanntem  Wort  (Nat.  Hist.  XXXIV,  4),  dass  man  (in  der 
älteren  Zeit)  keine  Bildnisse  von  Menschen  machte,  es  sei  denn,  dass  sie  sich  aus 
irgend  einem  lobenswerten  Grunde  das  Verdienst  eines  dauernden  Andenkens  er- 
worben hatten,  — im  Anfang  durch  einen  Sieg  bei  den  heiligen  Spielen,  namentlich 
in  Olympia,  wo  es  Sitte  war,  dass  Allen  die  gesiegt  hatten,  Statuen  gestiftet 
wurden.  Von  denjenigen  die  drei  Mal  gesiegt  hatten,  wurden  Statuen  aufge- 
stellt, die  eine  genaue  Wiedergabe  der  Körperformen  der  Betreffenden  waren,  was 
man  ikonische  Statuen  (Portraits)3  nennt.  Es  ist  dies  eine  Mitteilung,  der  man 


1 Siehe  z.  B.  Overbeck,  Geschichte  der  griechischen  Plastik  I,  dritte  Auftage,  p.  102,  oder 
Schriftqucllen  zur  Gesell,  der  bild.  Künste  bei  den  Griechen,  p.  67. 

2 Geschweige  denn  von  einer  Statue  wie  die  des  Phalaris  in  Agrigent,  die  von  Polystratos 
aus  Ambrakia  ausgeführt  wurde  und  von  Tatianus  adv.  Graecos  271  (Migne,  Patrologia  Graeca,  VI) 
besprochen  ist. 

3 Effigies  hominum  non  splobant  exprimi,  nisi  aliqua  illustri  causa  perpetuitatem  merentium, 
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die  allergrösste  Bedeutung  beimessen  müsste,  wenn  man  nur  wüsste,  wie  sie  zu  ver- 
stehen ist.  Wenn  die  Athleten,  die  drei  Siege  errungen  hatten,  durch  Portraitstatuen 
geehrt  wurden,  die  ein  genaues  Bild  ihres  Aeussern  Wiedergaben,  wie  waren  dann 
die  Statuen  der  übrigen,  die  nur  ein  oder  zwei  Mal  gesiegt  hatten?  Es 
genügt  nicht  zu  wissen,  dass  sie  n i c h t den  Personen  glichen,  deren  Namen  sie  trugen; 
wir  müssen  fragen,  wem  sie  dann  glichen,  was  sie  vorstellen  sollten.  Portraits  von 
andern  Individuen  können  es  doch  unmöglich  gewesen  sein:  das  einzig  denkbare  ist, 
dass  es  sogen.  Idealfiguren  waren.  Dann  aber  gelangen  wir  zu  der  sonderbaren 
Schlussfolgerung,  dass  die  Idealität  in  diesen  weit  häufigeren  Fällen  — die  ge- 
ringere, und  die  realistische,  portraitähnliche  Darstellung  die  höhere  Ehre  bezeich- 
nen sollte.  Und  doch  scheint  es  in  dem  Begriff  des  Idealen  zu  liegen,  dass  der 
Künstler  dadurch  darauf  ausgeht,  die  höchst  mögliche  Vollkommenheit  in  irgend  einer 
Dichtung  zu  geben:  Der  Idealismus  ist  ja  das  Opfer,  das  Kunst  und  Phantasie  den 
Göttern  darbringen.  Ein  Idealismus,  der  seinen  eigenen  Flag  hemmt  und  absichtlich 
nur  das  zweitbeste  erstrebt,  ist,  glaube  ich,  undenkbar. 

Aus  dem  Zusammenhang  der  Worte  scheint  hervorzugehen,  dass  Plinius  damit 
hat  sagen  wollen,  dass  die  erwähnte  Sitte  aus  alten  Zeiten  stammte ; bekanntlich  hat 
er  aber  keinen  direkten  Einblick  in  die  kunsthistorischen  Themata,  über  die  er  schreibt, 
weswegen  seine  Auffassung  auf  diesem  Gebiete  unsicher  ist.  Es  will  mir  scheinen, 
dass  seine  Worte  nur  dann  einen  annehmbaren  Sinn  erhalten,  wenn  man  die 
Sache  in  eine  weit  spätere,  dem  Verfasser  nähergelegene  Zeit  vorrückt.  Tn  der 
Periode  nach  Alexander  dem  Grossen  hatte  das  Interesse  für  das  Realistische  und 
Portraitartige  die  Oberherrschaft  errungen,  und  es  wurden  glänzende  Resultate  nach 
dieser  Richtung  hin  erzielt,  wie  man  u.  A.  aus  dem  ganz  vorzüglichen  Bronzekopf 
eines  olympischen  Siegers  — eines  Faustkämpfers  oder  Pankratiasten  — ersehen 
kann,  der  bei  den  Ausgrabungen  durch  die  Deutschen  in  der  Altis  ans  Tageslicht 
gefordert  wurde,  ein  so  scharf  realistisches  Portrait  wie  ein  Gemälde  von  Albrecht 
Dürer.  Und  auf  der  andern  Seite  hatte  man  damals  eine  ganze  Menge  idealistischer 
Gestalten  und  Motive  vom  athletischen  Gebiet  zur  Verfügung,  von  denen  in  den 
Werkstätten  der  Bronzegiesser  und  Bildhauer  eine  Wiederholung  nach  der  andern 
ausgeführt  wurde:  auch  davon  hat  man  in  der  Altis  zu  Olympia  ein  Beispiel  ge- 
funden, einen  Idealkopf  aus  Marmor,  der  eine  nahe  Verwandtschaft  mit  dem  Hermes 
des  Praxiteles  zeigt,  nur  etwas  mehr  Herakles-artiges  im  Charakter  hat.* 1 

In  dieser  Periode,  wo  das  athletische  Leben  und  Alles,  was  damit  in  Verbindung 
stand,  im  Vergleich  zu  früheren  Zeiten  einen  weniger  hohen  und  ehrenvollen  Platz 
im  socialen  Leben  einnahm,  mochte  es  nahe  liegen,  früher  benutzte,  ja  sogar  etwas 
abgenutzte  Motive  aus  der  idealistischen  Kunst  der  Vergangenheit  zu  Monumenten  für 
Athleten  niederen  Ranges  zu  verwenden,  während  man  die  Gestalt  des  Athleten, 


primo  saeroruin  certaminum  victöria,  maximequc  Olympiae;  ubi  omnium,  qui  vicissent,  statuas  dicari 
mos  erat.  Eorum  vero  qui  ter  ibi  superavissent,  ex  membris  ipsorum  similitudine  expressa,  quas 
iconicas  vocant. 

1 Verg'l.  Gr.  Treu’s  Mitteilung  in  der  Archäologischen  Zeitung  1881,  p.  114. 
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der  die  meisten  Siege  errungen  hatte,  an  und  für  sich  als  das  richtige  Ideal  eines 
Athleten  gelten  liess,  selbst  wenn  diese  Gestalt  nicht  nach  jeder  Richtung  hin  voll- 
kommen und  sein  Antlitz  hässlich  wie  ein  Unglück  war.  Das  aber  kann  unmöglich 
mit  dem  Geist  und  der  Absicht  der  Athletik  im  sechsten  und  fünften  Jahrhundert 
übereingestimmt  haben.  Wir  behaupten  nicht  im  voraus,  dass  der  Idealismus  damals 
alleinherrschend  war,  er  hatte  sieh  aber  jedenfalls  noch  nicht  auf  das  Altenteil  zu- 
rückgezogen. Er  war  jung,  frisch  und  heilig,  und  vor  ihm  lag  eine  Welt  von  un- 
gelösten Aufgaben.1 

Es  sind  nun  bei  den  Ausgrabungen  der  deutschen  Expedition  in  Olympia  auch 
wirklich  ein  Paar  sehr  alte  Köpfe 
aus  dem  sechsten  Jahrhundert  oder 
jedenfalls  aus  den  ersten  Anfängen 
des  fünften  stammend,  aufgefunden 
worden,  die  man  zu  den  Monumenten 
der  Olympischen  Sieger  gerechnet  hat ; 
von  dem  am  besten  ausgeführten  und 
am  besten  erhaltenen  teilen  wir  eine 
Abbildung  (Fig.  6)  mit.  Als  dieser 
Kopf  gefunden  wurde,  hielt  man  ihn 
allgemein  für  ein  eigentliches  Portrait, 
und  dafür  gilt  er  auch  heute  noch  im 
Allgemeinen.  Es  war  auch  bei  dem  er- 
sten unmittelbaren  Anblick  des  Gesichts 
etwas,  das  zu  der  Annahme  berechtigen 
konnte,  dass  hier  die  Züge  eines  be- 
stimmten Individuums  wiedergegeben 
seien:  die  grossen,  runden,  offnen,  nahe 
aneinandergerückten  Augen,  die  brei- 
ten, vollen  Wangen  und  alles  Uebrige 
formte  sich  zu  einem  Ganzen,  zu  dem 
man  in  der  übrigen  archaischen  Kunst 
kein  Seitenstück  kannte.  Dann  aber  hat 

man  später  in  der  Altis  zu  Olympia  einen  andern  Kopf  gefunden,  dessen  Typus, 
wenngleich  er  auch  weniger  gut  wiedergegeben  ist,  doch  demjenigen  dieses  Mar- 
morkopfes entspricht.  Man  hat  deswegen  angenommen,  dass  sie  zu  demselben 
Kunstwerk  gehört  haben,  zu  einer  Gruppe  von  zwei  im  Kampfe  befindlichen  Män- 


Fig.  6.  Marmorkopf  aus  Olympia.  (Die  schneckenförmigen 
Löckchen  des  Haares,  aus  besonderen  Marmorstücken 
ausgeführt,  waren  eingesetzt.  Augenhaare  aus  Bronze, 
Augen  ans  feineren  Steinsorten  gemacht.) 


' In  Veranlassung  der  oben  angeführten  Stelle  bei  Plinius  hat  man  an  eine  bei  Lukian  (pro 
Imagg.  1 1 ) citierte  Bestimmung  erinnert,  d a s s d i e Bildsäulen  der  olympischen  Sieger  die 
w i r k 1 i c he  L e b e n s g r ö s s e n i c h t üb  er  s c h r e i t e n dürften,  eine  Vorschrift,  die  sehr  strenge 
befolgt  worden  sein  soll.  Unleugbar  ist  bei  den  beiden  Autoren  die  Rede  von  ganz  verschiedenen 
Dingen:  Bei  Lukian  von  den  Dimensionen  der  Statuen,  bei  Plinius  von  ihrer  Portraitähnlichkeit, 
Ob  sich  trotzdem  möglicherweise  ein  Zusammenhang  zwischen  diesen  beiden  Dingen  denken  liesse, 
ist  eine  Frage,  die  für  unsere  Aufgabe  kein  weiteres  Interesse  hat. 
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Peru.  Aber  es  kann  doch  nicht  eine  Darstellung  einer  bestimmten,  wirklichen  Person 
gewesen  sein,  die  sich  im  Kampf  mit  sich  selber  oder  auch  wohl  kaum  im  Kampf 
mit  einem  Bruder  oder  einem  andern  Mitglied  ihrer  Familie  befand.  Mit  andern 
Worten:  die  Aehnlichkeit  zwischen  den  beiden  Köpfen  lässt  sich  schwer  mit  dem 
Gedanken  an  eine  eigentliche  Portraitähnlichkeit  vereinigen.  Mögen  sie  nun  zu  dem- 
selben Kunstwerk  gehört  haben  oder  nicht,  so  lässt  sich  ihre  Aehnlichkeit  mit  ein- 
ander wahrscheinlich  daraus  erklären,  dass  sie  Beide  der  Ausdruck  des  männlich- 
athletischen Ideals  eines  einzelnen  Künstlers  oder  einer  Kunstschule  sind,  das  bei 
allen  vorliegenden  Aufgaben  ähnlicher  Art  angewendet  worden  ist.  Der  Künstler  kann 
diesem  Ideal  das  Aussehen  wirklicher  Menschen  zu  Grunde  gelegt  haben  — das 
einer  einzelnen  Person  oder  des  Typus  seiner  Heimath  im  Allgemeinen  — aber  er 
hat  es  frei  behandelt,  ohne  sich  die  Aufgabe  zu  stellen,  eine  individuelle  Physiognomie 
mit  objektiver  Treue  wiederzugeben,  wie  das  bei  einem  Portrait  erforderlich  ist.1 

Und  so  verhält  sich  die  Sache  sicherlich  in  vielen  Fällen  in  der  ganzen  griechi- 
schen Kunst  aus  dieser  Periode.  Nichts  ist  so  allgemein  in  der  neuesten  Wissen- 
schaft, als  die  Behauptung,  dass  irgend  ein  Kopf  ein  Portrait  ist,  — dass  dies 
namentlich  von  Köpfen  gilt,  kommt  nicht  daher,  dass  Körper  und  Glieder  nicht 
ebenso  gut  portraitähnlich  dargestellt  werden  könnten,  sondern  es  hat  seinen  Grund 
allein  darin,  dass  es  uns  modernen  Menschen  am  nächsten  liegt,  den  eigentümlichen 
Charakter  des  Kopfes  aufzufassen.  Dergleichen  Behauptungen  können  nicht  bewiesen 
werden,  sie  stehen  als  Orakelsprüche  da.  Und  in  Folge  der  Natur  der  Sache  muss 
man  zugeben,  dass  eigentliche  Beweise  auf  diesem  Gebiet  nicht  geführt  werden 
können ; und  doch  liegt  der  Behauptung  ein  Gedankengang  zu  Grunde,  man  mag 
sich  dessen  klar  bewusst  sein  oder  nicht.  Man  denkt  nämlich  so  : Das  Individuelle 
ist  stets  etwas  Alleindastehendes ; das  Aussehen  jedes  wirklichen  Menschen  ist  etwas, 
das  sonst  nirgends  sein  getreues  Ebenbild  findet.  Wenn  man  nun  einen  Kopf  findet, 
dessen  Physiognomie  unter  Allem,  was  man  von  der  Kunst  kennt,  zu  der  er  gehört, 
eine  Einzelstellung  einnimmt,  so  ist  man  vorläufig  geneigt,  ihn  für  das  Portrait  eines 
Individuums  zu  halten.  Wie  man  aber  leicht  erkennen  kann,  ist  die  Gültigkeit  dieser 
Gedankenbewegung  ganz  davon  abhängig,  was  und  wieviel  man  sonst  kennt.  Je  reicher 
eine  Kunstperiode  durch  hinterlassene  Werke  vertreten  ist,  um  so  sicherer  kann  man 
auch  über  das  einzelne  urteilen  ; je  spärlicher  die  Ueberreste  sind,  um  so  un- 
sicherer wird  die  Auffassung ; und  da  die  älteste  Periode  immer  am  mangelhaftesten 
überliefert  ist,  so  bewegt  man  sich  hier  auch  auf  dem  schwankendsten  Boden.  Es 
nützt  nicht,  dass  man  in  Folge  einer  gewissen  Intuition  etwas  besonders  «Indivi- 
duelles» in  einem  alten  griechischen  Kopf  erblickt:  es  handelt  sich  nämlich  immer 
darum,  ob  dies  Individuelle  auf  ein  dargestelltes  Individuum  zu  beziehen  ist  und 


1 Unsere  Abbildung'  ist  entnommen  aus  dem  Werke:  Die  Ausgrabungen  zu  Olympia, 
V.  herausgegeben  von  E.  Curtius,  F.  Adler,  G.  Treu  und  W.  Dörpfeld,  Berlin  1881,  Taf.  XVIII.  (vgl. 
Taf.  XIX.)  Ueber  den  andern  Kopf  vergl.  G.  Treu  in  der  Archiiol.  Zeitung  1882,  p.  75.  Ich  muss 
noch  bemerken,  dass  G.  Treu  nach  der  Auffindung  des  zweiten  Kopfes  bekennt,  dass  der  Gedanke 
an  ein  eigentliches  Portrait  aufgegeben  werden  muss. 
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folglich  als  Zeugnis  für  ein  Portrait  gelten  kann,  — was  jedoch  stets  im  Ungewissen 
verharren  muss,  — oder  ob  man  es  dem  darstellenden  Künstler  anrechnen  soll,  der 
auf  alle  Fälle  ein  Individuum  gewesen  ist  und  seine  Individualität  in  seinem  Werk 
zur  Geltung  gebracht  hat. 

Wir  kennen  aus  der  archaischen  Kunst  in  Griechenland  eine  ganze  Menge  unter- 
einander ziemlich  verschiedener  Typen  die,  häufig  sehr  frisch,  lebhaft,  auffallend  sind, 
wenn  wir  sie  auch  nach  modernen  Begriffen  niemals  vollkommen  schön  nennen  können. 
Kennen  wir  einen  Typus  aus  mehreren  Exemplaren,  so  können  wir  mit  ziemlicher 
Sicherheit  annehmen,  dass  er  als 
Ideal  aufzufassen  ist,  das  eine  durch 
Zeit  und  Raum  begrenzte  kunstge- 
schichtliche  Gültigkeit  gehabt  hat  ; 
kennen  wir  ihn  dahingegen  nur  in 
einem  einzelnen  Exemplar,  so  ist 
man  zu  geneigt  ihn  als  Portrait 
eines  Individuums  gelten  zu  lassen. 

Es  würde  uns  hier  zu  weit  führen, 
wenn  wir  alle  vorkommenden  Bei- 
spiele analysieren  wollten,  wir  geben 
deshalb  nur  ein  einzelnes : Der 

schöne  Marmorkopf  (aus  Aegina  oder 
Athen)  den  wir  in  Fig.  7 wieder- 
gegeben haben,  ist  von  den  ange- 
sehensten Forschern  ohne  jeglichen 
Vorbehalt  für  ein  Portrait  erklärt. 

In  seinem  Verzeichnis  über  die  an- 
tiken Skulpturen  im  Museum  zu 
Berlin  sagt  Conze,  der  Kopf  sei  be- 
achtenswert als  einer  der  ältesten, 
vielleicht  noch  aus  dem  sechsten  Jahrhundert  stammenden,  griechischen  Versuche 
der  Portraitdarstellung ; und  Furtwängler  nennt  ihn  in  seinem  Werk  über  die 
Sabouroff-Sammlung  1 ohne  weiteres:  «archaischer  Portraitkopf»,  und  bespricht  ihn 

ausführlich  von  diesem  Gesichtspunkt  aus.  Sonderbarerweise  aber  weist  er  selber 
auf  die  nahe  kunsthistorische  Verwandtschaft  des  Typus  mit  andern,  namentlich  mit 
attischen,  Köpfen  hin,  ohne  dass  ihn  das  in  seiner  Auffassung  dieses  Kopfes  als  Dar- 
stellung eines  bestimmten  Individuums  stört.  Und  wir  müssen  noch  etwas  hinzu- 
fügen, was  er  nicht  berührt,  dass  nämlich  dieser  Kopf  eine  ausgeprägte  Aehnlichkeit 
mit  dem  gewöhnlichen  männlichen  Typus  auf  attischen  Vasenbildern  mit  schwarzen 
Figuren  hat.  Deswegen  können  wir  uns  durchaus  nicht  bei  der  Behauptung  beruhigen, 
dass  wir  hier  ein  wirkliches  Portrait  vor  uns  haben. 

1 Die  Sammlung  Sabouroff  etc.,  herausgegeben  von  A.  Furtwängler  I,  Berlin  1883 — 87.  Tat. 
III — IV.  Diesem  Werk  ist  unsre  Abbildung  entnommen. 
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Trotz  alledem  wollen  wir  durchaus  nicht  behaupten,  dass  sich  die  Griechen  im  sechsten 
Jahrhundert  garnicht  mit  dem  eigentlichen  Portrait,  mit  der  realistischen  Wiedergabe  der 
wirklichen  individuellen  Gestalt  befasst  hätten.  Der  bekannte  Theodoros  von 
Samos  — der  das  Labyrinth  auf  Lemnos  baute  — fertigte  ein  aus  Erz  ge- 
gossenes Portrait  von  sich  selber  an,  das  wegen  seiner  A e h n 1 i c h- 
keit  hochberühmt  war.* 1  Die  Sage  erzählt  auch,  dass  die  Brüder  Bupalos  und 
Athenis  auf  Chios  ein  Spottbild  des  hässlichen  Dichters  Hipponax  ausführten  und  es 
zum  Gelächter  für  die  Menge  aufstellten ; hierbei  muss  man  auf  alle  Fälle  mehr  an 
eine  Karikatur  als  an  ein  Ideal  denken,  und  wohl  auf  alle  Fälle  an  eine  Art  von 
Wiedergabe  der  hässlichen  Züge  des  Betreffenden.  Es  scheint  mir  nicht,  als  läge 
hier  ein  hinreichender  Grund  für  die  Kritik  vor,  dergleichen  Berichte  für  ungültig 
zu  erklären.  Sie  darf  auch  nicht  zu  strenge  mit  der  alten  Geschichte  von  dem 
korinthischen  Mädchen  verfahren,  das  einen  Schattenriss  ihres  scheidenden  Geliebten, 
— also  ein  Portrait,  — auf  die  Wand  zeichnete:  unter  den  Menschen  einer  ganzen 
Nation  wird  dergleichen  im  Laufe  eines  Jahrhunderts  zweifelsohne  Vorkommen.  Es 
geschehen  so  viele  Dinge  auf  Erden,  und  die  Naturgaben  der  Menschen  sind  so  ver- 
schiedenartig: zu  jeder  Zeit  wird  es  einzelne  Personen  geben,  die  Anlage  zu  einem 
getreuen  Abschreiben  der  Wirklichkeit  haben,  und  andere,  denen  es  fast  unmöglich 
ist,  sie  ohne  Umschreibung  und  Umdichtung  wiederzugeben. 

Aber  trotzdem  war  die  griechische  Kunst  dieser  Periode  grundverschieden  von 
z.  B.  der  ältesten  aegyptischen,  die  vorwiegend  eine  Portraitkunst  war,  welche  die 
Aufgaben,  die  die  Wirklichkeit  ihr  bot,  ruhig  annahm.  In  Griechenland  ist  ein  rein 
idealistischer  Wille  voraus  gewesen,  gleich  dem  scharfgebauten  Vordersteven  des  Schiffes, 
die  Segelfahrt  beschleunigend.  Und  namentlich  hat  der  Idealismus  die  Darstellung  der 
jugendlichen  männlichen  Figur  vollständig  beherrscht,  weil  deren  Bau  und  Form  die 
wichtigste  Nationalsache  für  die  Griechen  war. 

Wie  die  Kunst  die  Vorbilder  der  Wirklichkeit  in  idealistischer  Richtung 
benutzte,  darüber  finden  wir  in  der  Litteratur  des  Altertums  einige  Aeusserungen,  die 
wesentlich  dasselbe  ausdrücken.  Die  älteste  und  uns  bedeutungsvollste  dieser  Aeusser- 
ungen sind  Sokrates’  Worte  an  Parrhasios. ‘2  Wenn  es  sich  darum  handelt 


2 Plin.  Nat.  Hist.  XXXIV,  83.  Theodorus ipse  se  ex  aere  fudit,  praeter  similitudinis  mira- 

bilem  famam  magna  subtilitate  celebratus  etc.  — Ein  andres  Selbstportrait  eines  Künstlers,  Cheirisophos, 
erwähnt  Pausanias  VIII.,  53,  8.  Er  wird  von  Brunn  u.  Overbeck  ebenfalls  zu  dieser  Periode  gerechnet, 
was  jedoch  nur  eine  Vermutung  ist,  da  Pausanias,  der  einzige  Schriftsteller,  der  seiner  erwähnt,  sagt, 
dass  man  seine  Lebenszeit  nicht  kennt. 

1 Xenophon  Memorab.  III.  10,  2 Kai  |j.r(v  xd  fs  v.akd  eiByj  acp o|xo'.oüvtsq,  sxaitSvj  oo  pdlkov  svi 

dv&po’j7roj  xspiToysiv  cqj.£|j.xi«  xdvxa  syovxt,  ix  xo’/Atbv  ouvayayovtse  xd  s£  sxaatoo  xdXXtaxa,  ooxojt; 
oko.  xd  adrjiaxa  xa  Kd  xoisixs  cpaivsa&ai ; — Iloioö|xev  ydp,  scpyj  1 1 1 appaaiot;],  vjxwc.  — In  der  be- 
kannten, von  mehreren  antiken  Schriftstellern  mitgeteilten  Geschichte  von  Zeuxis,  der  seine  Helena 
für  Kroton  nach  fünf  auserwählten  jungen  Mädchen  aus  guter  Familie  dort  aus  der  Stadt  malte,  liegt 
wohl  etwas,  das  in  kulturhistorischer  Hinsicht  charakteristisch  für  die  Denkweise  und  die  Sitten 
gerade  zu  Zeuxis’  Zeit  ist,  wohingegen  das  künstlerische  und  aesthetische  Prinzip,  das  genau  das- 
selbe ist  wie  das  in  Sokrates’  Beplik  ausgesprochene,  ebenso  wie  dieses  auch  schon  in 
älteren  Zeiten  seine  Gültigkeit  gehabt  hat.  Cicero  (de  Inv.  II  1,  1)  drückt  das  Prinzip  folgendermassen 
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schöne  Gestalten  darzustellen  — und  da  es  nicht  leicht  ist,  einen 
einzelnen  Menschen  zu  finden,  bei  dem  Alles  tadellos  ist,  sammelt 
Ihr  da  nicht  von  vielen  zusammen,  was  hei  jeder  einzelnen  am 
schönsten  ist,  um  auf  diese  Weise  die  Gestalten  durchweg  schön 
auftreten  zu  lassen?  — Worauf  der  berühmte  Maler  dann  erwidert:  Ja,  so 
machen  wir  es.  Freilich  wurde  diese  Unterhaltung  zwischen  einem  Philosophen 
und  einem  Maler  am  Ende  des  fünften  Jahrhunderts  geführt,  also  unter  Verhältnissen, 
die  in  vielen  Dingen  verändert  waren;  aber  in  Folge  des  ganzen  Zusammenhanges 
gilt  die  angeführte  Aeusserung  weniger  dem  damaligen  augenblicklichen  Zustand  der 
Kunst,  als  dem  was  das  Publikum  als  ihr  allgemeines  Prinzip  anerkannte.  Wir  hegen 
kein  Bedenken,  dies  auch  in  Bezug  auf  die  ältere  Periode  anzuwenden. 

Gegen  den  liier  aufgestellten  Grundsatz  hat  man  nicht  ohne  Befugnis  eingewandt, 
dass  er  auf  ein  Zusammenstücken  des  Ideals  ausgeht,  das  unmöglich  zu  einem 
schönen  Ergebnis  führen  kann.  Man  kann  nicht  den  schönen  Arm  einer  Person  nehmen 
und  ihn  an  einen  schönen  Körper  hängen,  den  man  bei  einer  andern  findet,  und  da- 
mit schöne  Beine  von  einer  dritten  verbinden  ohne  aus  dem  Ganzen  ein  Monstrum  zu 
machen.  Der  Einwand  würde  ganz  richtig  sein,  wenn  man  — um  die  Sache  auf 
die  Spitze  zu  treiben  — sich  das,  was  für  das  Ideal  gelten  soll,  aus  genauen  Kopien 
oder  z.  B.  aus  Abgüssen  verschiedener  Körperteile  dächte,  die  jeder  von  seinem  wirk- 
lichen Individuum  genommen  wären.  Aber  man  muss  hierbei  wohl  mit  einer  ge- 
wissen Naivität  — man  könnte  sagen,  Grobheit  — in  der  aesthetischen  Ausdrucks- 
weise der  antiken  Künstler  und  Denker  rechnen  : ihre  Worte  gelten  einfach  nur  den 
realen  Bestandteilen  der  idealen  Darstellung,  wohingegen  die  ganze  subjektive  Seite 
der  Sache  im  Sinne  zu  ergänzen  ist,  die  künstlerische  Aneignung,  die  durch  Erinnerung 
und  Bearbeitung  der  Mannigfaltigkeit  der  Eindrücke  jene  Bestandteile  zu  einer  wirk- 


aus  : Neque-putavit  (Zeuxis)  omnia,  quae  quaereret  ad  venustatem,  uno  se  in  corpore  reperire  posse 
ideo,  quod  nihil  simplici  in  genere  omnibus  ex  partibus  perfectum  natura  expolivit  Itaque  tanquam 
ceteris  non  sit  habitura  quod  largiatur,  si  uni  cuncta  concesserit,  aliud  alii  commodi  aliquo  adjuncto 
incommodo  muneratur.  — Dionysius  Halic.  prisc.  scr.  eens.  1 : sx  toXXwv  jxsptov  aüXXof'aavn  auveÖTjXEv 
7]  teyv/j  xeXeiov  xaXdv.  — Plin.  Nat.  Hist.  XXXV,  64 : — — quinque  (virgines)  elegerit,  ut  quod  in 
quaque  laudatum  esset  pictura  redderet. 

Durch  die  Geschichte  von  Zeuxis  ist  dieser  antike  Gedankengang  in  die  Theorie  und  Philosophie 
der  modernen  Kunst  übergeführt  worden  und  hat  in  derselben  eine  recht  bedeutende  Rolle  gespielt. 
Raphaels  bekanntes  Wort  an  Bald.  Castiglione  (—  dico  che  per  dipingere  una  bella,  mi  bisogneria 
veder  piii  belle  con  questa  condizione  che  V.  S.  si  trovasse  meco  a fare  scelta  del  meglio.  Ma  essendo 
carestia  e di  buoni  giudici  e di  belle  donne,  io  mi  servo  di  certa  idea  che  mi  viene  in  mente  — ) darf 
denn  doch  wohl  nicht  allzu  philosophisch  aufgefasst  werden:  die  Worte  klingen  mehr  nach  dem 
leichten  Scherz  des  Weltmanns.  Wichtiger  ist  der  Bericht,  dass  Bernini  die  Geschichte  von  Zeuxis’ 
Helena  für  eine  Fabel  hielt,  «da  das  schöne  Auge  einer  Frau  nicht  zu  dem  schönen  Antlitz  einer 
andern  passt,  und  ebenso  ein  schöner  Mund  etc  » (Fil.  Baldinucci,  Vita  del  Cavalier  Bernino,  Notizie  de’ 
Professori  del  Disegno  XX.  Firenze  1774).  — Winkelmann  benutzte  das  Vorliegende,  um  in  Bezug 
auf  die  Antike  einen  gewissen  apriorischen  Idealismus  zu  erklären,  der  gar  und  ganz  nicht  in 
den  antiken  Aeusserungen  liegt  («die  griechischen  Künstler  bildeten  sich  allgemeine  Begriffe  von  der 
Schönheit,  die  sich  über  die  Natur  selber  erheben  sollte ; ihr  Urbild  war  eine  nur  in  ihrer  Intelligenz 
verbildete  Natur»  u.  s.  w.)  Winkelmanns  Werke,  hcrausgegeben  von  Fernow  I.  p.  20.  — Meine  Schrift 
Om  Kunstvaerdi  (Köbenhavn  1876)  handelt  zum  Teil  von  der  Psychologie  der  Idealisation. 
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liehen  idealen  Einheit  zusammenschmilzt.  Doch  ist  auch  in  der  Sache  selber  ein  grosser 
Unterschied  zwischen  dem  antiken  Idealismus  und  dem  der  neueren  Kunst,  z.  B.  der 
italienischen  Renaissance  vorhanden  gewesen.  Wohl  hegt  ihnen  beiden  ein  gewisser 
Enthusiasmus  zu  Grunde : hier  wie  dort  war  Eros  die  eigentliche  und  erste  bewegende 

Macht  der  Kunst.  Aber  in  der  älteren 
Zeit  in  Griechenland  schlummert  der 
Gott  noch ; er  ist  noch  nicht  erwacht 
zum  Bewusstsein  seiner  Macht  über 
die  Kunst,  die  ganz  überwiegend  als 
öffentliche  Angelegenheit  aufgefasst 
werden  muss.  Das  nähere  W i e der 
Schönheit  war  dem  Gefühl  des  ein- 
zelnen Künstlers  noch  nicht  zur  Ent- 
scheidung übergeben,  wenn  es  auch 
Ansprüche  an  seine  Arbeit  stellte.  Jeder 
Mann  im  Volk  interessierte  sich  dafür, 
und  konnte  darüber  urtheilen,  wie  die 
Schultern  eines  Faustkämpfers  oder  die 
Beine  eines  Läufers  sein  mussten, 
um  am  vollkommensten  zu  sein.  So 
wurde  die  Arbeit  der  Kunst  Punkt  für 
Punkt  durch  allgemeine  Erkennungen 
und  Erfahrungen  reguliert:  daher  auch 
eine  gewisse  Abkühlung  des  subjek- 
tiven Gefühls,  eine  gewisse  besonnene 
Ueberlegung  in  der  künstlerischen 
Aeusserung.  Es  war  eine  Verant- 
wortung dem  Volke  gegenüber. 

Das  Individuelle  und  das  Wirk- 
liche war  also  stets  die  Erfahrungs- 
Grundlage,  auf  die  gebaut  wurde; 
aber  selbst  wo  diese  am  vollkom- 
mensten war,  war  sie  doch  nur  eine 
Anweisung  in  der  Richtung  des  noch  Vollkommneren,  des  Zieles  der  Wünsche 
(des  Ideals).  Durch  die  Athletik  arbeitete  die  wirkliche,  lebende  Menschengestalt  sich 
selber  zu  einem  durchgeführten  plastischen  Kunstwerk  empor ; aber  auch  noch  an 
dem  am  glücklichsten  entwickelten  Menschen  hafteten  Mängel ; und  die  darzustellen 
hat  die  Kunst  keineswegs  als  ihre  Aufgabe  betrachtet.  Sie  legte  die  letzte  Retouche 
an  die  Plastik  des  Lebens. 
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Mit  diesen  Ueberwägungen  vor  Augen  betrachten  wir  die  Reihe  von  Statuen,  von 
denen  liier  in  erster  Linie  die  Rede  ist,  als  Darstellungen  des  athletischen  Ideals. 
Dass  sich  die  Statuen  für  eine  unmittelbare  moderne  Betrachtung  gerade  nicht  wie 
Rilder  von  idealer  Schönheit  ausnehmen,  kann  uns  nicht  irreleiten  ; der  Regriff  Ideal 
ist  völlig  historisch;  jede  Zeit  hat  das  ihre  in  Folge  ihrer  ganzen  Auffasung  des 
Menschen. 

Wir  wissen,  dass  im  sechsten  Jahrhundert  Rildsäulen  zu  Ehren  der  athletischen 
Sieger  in  derselben  Stellung  wie  diese  Statuen  errichtet  wurden.  Pausanias  (VIII. 
40,  1)  sah  auf  dem  Marktplatz  zu  Figalia  eine  Steinfigur  des  Pankratiasten  Arrachion 
(ungefähr  aus  d.  .1.  560  v.  Chr.),  der  zwei  Siege  in  Olympia  gewonnen  hatte:  «Die 
Statue  war  nach  jeder  Richtung  hin  altmodisch,  nicht  zum  mindesten  was  die  Stel- 
lung anbetraf:  die  Füsse  waren  durch  einen  kurzen  Schritt  getrennt  und  die  Hände 
hingen  an  den  Seiten  bis  an  die  Hüften  hinab.» 

Da  aber  in  dieser  Stellung  nicht  der  geringste  Zug  von  einer  besondern  Aktion 
zeugt,  und  der  Zweck  dieser  Statuen  sich  nur  als  ein  Vorzeigen  der  Figur  zur  Beschauung 
und  Bewunderung  bezeichnen  lässt,  so  passt  sie  gleich  gut  für  Gestalten  aller  Art,  für 
Götter  wie  für  Menschen  (Fig.  8).  Es  ist  auch  sehr  allgemein  gewesen,  — und  wird  noch 
heute  von  einzelnen  Archäologen  verteidigt,  — diese  Statuen  als  Apollon-Bilder 
aufzufassen : in  der  antiken  Litteratur  findet  sich  wirklich  die  Beschreibung  einer 
Apollonstatue  in  ähnlicher  Stellung.  1 

Die  Frage,  ob  es  Apollos  oder  Athleten  sind,  bezieht  sich  bei  genauerer  Betrach- 
tung mehr  auf  den  Fundort  der  Figuren  oder  auf  andre  mit  denselben  verknüpfte 
Umstände,  als  auf  ihren  eigentlich  künstlerischen  Charakter.  Persönlich  sind  wir 
zwar  der  Ansicht,  dass  eine  bereits  alte  und  übereilte  Annahme,  dass  eine  oder  die 
andre  dieser  Figuren  Götter  darstellen  soll,  sich  zu  sehr  verbreitet  und  nachteilige 
Folgen  für  die  Wissenschaft  gehabt  hat.  Aber  gleichviel!  Unsretwegen  können  es 
gern  allesammt  Apollos  sein;  darauf  kommt  es  hier  nicht  an.  Die  Kunstgeschichte  trägt 
nicht  danach,  welche  religiöse  Vorstellungen  oder  Ceremonien  sich  an  eine  Statue 
knüpften,  sondern  nur  danach,  was  darin  künstlerisch  ausgedrückt  und  dargestellt 
ist.  Und  in  dieser  Periode,  wo  die  Darstellung  der  menschlichen 


Gestalt  im  Ganzen  einen  so  beschränkten  Umfang  und  eine  so 
geringe  innere  Mannigfaltigkeit  hatte,  stellte  man  auch 
den  Apollo  als  athletische  Gestalt  dar;  davon  können 
wir  uns  in  den  Fällen  überzeugen,  wo  die  Gestalt  durch  Attribute 
oder  sonst  auf  irgend  eine  Weise  deutlich  als  dieser  Gott  bezeichnet 
ist,  z.  B.  auf  archaischen  Münzen  aus  Kaulonia  oder  auf  der  hier  ab- 
gebildeten silbernen  Münze  aus  Tarent,  einer  der  ältesten,  aus  dieser 
Stadt  bekannten  Münzen  (Fig.  9'.  Das  athletische  Ideal  war  näm- 
lich dasjenige,  über  dem  sich  die  ganze  griechische  Menschen- 
darstellung ursprünglich  entwickelte;  es  war  dasjenige,  worin 


Fig.  9.  Apollon 
auf  e.  Silbernninze 
aus  Tarent,  (Fried- 
länder  u.  Sallet: 
Das  kön.  Miinz- 
kabinet,  Berlin 


1873  Nr.  463). 


1 Diodor  I,  98. 
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die  Kunst  ihre  ganze  Schule  und  Uebung  besass,  das  Einzige,  worauf  man 
sich  als  Ganzes  und  in  den  Einzelheiten  wirklich  verstand.  Dazu  sah  man  auf, 
und  damit  ehrte  man  sowohl  Götter,  als  auch  Menschen.  Das  allgemeine  mensch- 
liche Denken  und  Trachten  des  Zeitalters,  das  auf  körperliche  Thatkraft  ge- 
richtet war,  war  auch  bestimmend  für  die  Phantasie,  wo  es  sich  um  über- 
menschliche Vorstellungen  handelte.  In  der  ältesten  Zeit  gilt  das  athletische 

Ideal  sogar  auch  für  die  Schilderung  von  Satyren,  Silenen,  Kentauren  und  der- 
gleichen wilden  Männern,  obwohl  diesen  ,ja  die  erziehende  Wirkung  der  Athletik 
für  das  geordnete  Stadtleben  ganz  fremd  bleiben  müsste.  Ihre  Natur  verrät 
sich  freilich  durch  unanständige  Stellungen  und  ausgelassene  Bewegungen;  auch 
waren  besondere  Kennzeichen  mit  ihrer  Gestalt  verknüpft : ein  ganzer  Pferdekörper 
oder  ein  Pferdehinterkörper,  oder  nur  Pferdefüsse  oder  Hufe,  Pferdeschwänze 
hohe,  spitze  Pferdeohren,  ein  maskenhaftes  Gesicht  mit  einer  Stumpfnase,  was  sie 
ja  Alles  deutlich  von  dem  Geschlecht  der  Menschen  scheidet.  Betrachtet  man  aber 
ihren  menschlichen  Körper  und  ihre  Glieder  genauer,  so  wird  man  finden,  dass  die 
ganz  in  demselben  Stil  wie  die  der  Götter,  Heroen  und  Athleten  durchgeführt  sind; 
so  z.  B.  werden  sie  in  der  älteren  Zeit  niemals  mit  einem  dicken  Bauch  oder  mit 
ähnlichen  dauernden  Folgen  eines  sinnlichen  Genusslebens  dargestellt. 

Man  findet  in  der  archaischen  Kunst  das  athletische  Ideal  bald  milder  und  all- 
gemeiner, bald  schärfer  und  übertriebener  ausgedrückt.  Aber  diese  gradvveisen 
Unterschiede  hängen  offenbar  mehr  davon  ab,  welcher  Künstler  oder  welche  Kunst- 
schule in  dem  gegebenen  Fall  das  Ideal  unter  Behandlung  gehabt  hat,  als  von  der 
Person  und  dem  Charakter,  den  die  Figur  darstellen  soll.  In  Bezug  auf  die  Cha- 
rakterschilderung herrscht  grosse  Einförmigkeit.  Selbst  Herakles,  der  vor  allen 
Andern  als  Kraftmensch  gilt,  ist  in  der  ältesten  Kunst  eine  athletische  Gestalt  wie 
jede  andere;  so  noch  in  der  östlichen  Giebelgruppe  des  Aeginat.empels.  Wo  Herakles 
auf  archaischen  Vasenbildern  zusammen  mit  seinem  Gefährten  Iolaos  auftritt,  sind  die 
beiden  Gestalten  ganz  gleichartig  charakterisiert.  Dahingegen  ist  man  wohl  schon 
sehr  früh  bemüht  gewesen,  feinere  Schattierungen  des  Ideals  nach  den  verschiedenen 
Arten  des  Sports,  in  dem  sich  der  Körper  sonderlich  übte,  darzustellen.  Wir 
können  hier  abermals  das  Wort  des  Sokrates,  nach  Xenophons  Bericht,  über  die 
Kunst  in  ihrer  Einleitungsperiode  anführen.1  Er  sagte  zu  dem  Bildhauer  Kleitön: 
Ich  sehe  und  weiss,  dass  du  bei  deinen  Figuren  Unterschiede 
zwischen  Läufern,  Ringern,  Faustkämpfern  und  Pankrat. iasten 
machst.  — Ja,  einem  Griechen  im  6.  oder  5.  Jahrhundert  wurde  es  wohl  nicht 
schwer  dergleichen  Unterschiede  zu  machen;  für  die  Gegenwart  aber  ist  die 
Diagnose  freilich  schwieriger.  Dieser  oder  jener  Zug  lässt  sich  wohl  als  Anleitung 
aufstellen ; aber  auf  diesem  Gebiet  wird  uns  der  ungeheure  Unterschied  zwischen 
dem  Leben  des  Altertums  und  der  Gegenwart  doch  am  deutlichsten  fühlbar;  dahinzu 


i Mcmorab.  III,  10,  6. öxt  — — a/VGouc  to’.Ac  SpogeT;  xe  xod  zaLaiozac  xai  Ttuxxc«; 

x ai  itGqxpaT’aaxoiQ,  opco  ts  zai  oloa. 
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kommen  noch  die  grossen  Mängel  in  Bezug  auf  Erhaltung  der  Erzeugnisse  der  Kunst 
aus  dem  Altertum. 

Wir  müssen  uns  deswegen  im  Wesentlichen  mit  den  für  alle  besondern 
Leibesübungen  gemeinsamen  und  allgemeinen  Zügen  des  athletischen  Ideals  begnügen; 
wie  sie  sich  uns  durch  hunderte  von  Exemplaren  aus  der  Kunst  dieser  Periode  (durch 
Statuen,  Reliefs,  Vasenbilder)  ein- 
prägen. In  dem  ganzen  griechischen 
Bereich  hat  in  Bezug  auf  die  Grund- 
züge des  Ideals  eine  durchgehende 
Einigkeit  geherrscht ; es  liegt  hierin  offen- 
bar sogar  etwas  sehr  Doktrinäres: 
man  weiss  überall  in  der  Hauptsache, 
wie  es  sein  soll.  Deswegen  konnte 
man  sich  bei  dem  Studium  und  der 
Schilderung  dieser  Grundzüge  gewisser  - 
massen  an  die  letzten  und  am  voll- 
kommensten entwickelten  Figuren  der 
Periode  halten,  unter  den  oben  ange- 
führten Statuen  an  die  Figur  aus  Tenea 
die  vollständig  bewahrt  ist,  oder  noch 
besser  an  die  Strangfordsche  Figur 
(Fig.  10),  die  gleichsam  die  ganze  Sum- 
me der  früheren  Bestrebungen  in 
sich  vereint  und  das  Ziel  angiebt,  an 
dem  sieh  die  Kunst  über  ein  Jahrhun- 
dert lang  emporgearbeitet  hat.  Doch 
hat  es  auch  sein  grosses  Interesse, 
die  fortschreitende  Entwicklung  in  den 
älteren,  unvollkommeneren  Exemplaren 
zu  verfolgen. 

Das  Eigentümliche  bei  dem  alt- 
griechischen  Ideal  besteht  darin,  dass 
die  Gelenke  des  Körpers,  be- 
sonders an  den  Beinen  (den 
K n i e e n u n d K n ö c h e 1 n),  ausser- 
ordentlich fein  gebaut  und 
dünne  sein  mussten,  wohin- 
gegen die  muskulösen  Parti  een  dazwischen,  (die  Waden  und 
namentlich  die  Schenkel  etc.)  kräftig  entwickelt,  in  starken 
Bogen  schwellend,  zum  Teil  sog  ar  ü b e r t r i e b e n s t ark  sein  s o Ute  n. 
Ebenso  sollte  die  Taille  im  Gegensatz  zu  den  breiten  Schultern 
ganz  dünne  sein.  Als  Ganzes  betrachtet,  erhält  dadurch  die  Ge- 


Fig.  10.  Die  Strangfordsche  Figur  (s.  die 
Liste  oben  Nr.  16).  Nach  Rayct  et  Thomas,  Milet 
et  le  golfe  Laturigue. 
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stalt  ein  gewisses  Gliederthierartiges  Gepräge  mit  einer 
Wespentaille. 

Die  Bedeutung  dieser  Eigentümlichkeit  besteht  wiederum  darin,  dass  das,  was 
die  Gestalt  athletisch  brauchbar  und  deswegen  der  Bewunderung  und  des  Beschauens 
würdig  macht,  die  Entwicklung  alles  dessen  im  Körper  ist,  was  diesem  aktive 
Kraft  verleiht,  wohingegen  alles  Passive,  was  die  Kraft  hemmt,  oder  ihr  nicht 
positiv  nützt,  herausgetrieben  werden  sollte.  Lukian,  freilich  ein  späterer  Schriftsteller, 
der  aber  ein  gutes  Verständnis  für  alte  griechische  Zustände  hat,  spricht  dies 
(Anacharsis  25)  aus.  Im  Gegensatz  zu  Menschen  mit  üppigen,  weissen  Körpern  — 
sagt  er  — sind  unsere,  in  den  Gymnasien  entwickelten  jungen  Leute  «rötlich  und 
dunkel  gefärbt  von  dem  Brand  der  Sonne,  männlich  zu  schauen;  sie  haben  reichlich 
von  Allem,  was  lebendig,  warm  und  kräftig  ist  und  sehen  deswegen  gut  aus,  indem 
sie  weder  mager  und  dürr  noch  von  Fülle  beschwert  sind,  der  Umriss  ihres  Körpers 
aber  hält  die  rechte  Mitte.  Alle  unnützen  und  überflüssigen  Stoffe  haben  sie  mit 
dem  Schweiss  aus  dem  Körper  getrieben;  was  aber  Kraft  und  Spänstigkeit  verleiht, 
ist,  frei  von  allen  schlechten  Stoffen,  zurückgeblieben,  und  das  bewahren  sie  mit 
aller  Macht.  Die  Gymnasien  bewirken  an  dem  Körper  denselben  Nutzen,  den  man 
schafft,  indem  man  den  Weizen  umschüttet:  die  Spreu  und  die  Hülsen  werden  weg- 
geblasen, der  reine  Kern  aber  wird  ausgeschieden  und  aufgesammelt.»1  Aus  solchen 
Grundsätzen  versteht  man  es,  dass  dieLakedaemonier  in  ihrem  bürgerlichen  Leben  über- 
haupt nicht  duldeten,  dass  ein  einzelner  Mann  starkes  Fett  ansetzte:  das  war  eine 
Schande  für  Sparta  und  seine  Gesetze.  Lukians  goldene  Worte  passen  sehr  wohl  auf 
die  athletischen  Gestalten  in  der  ganzen  Geschichte  der  griechischen  Kunst,  aber  doch 
auf  keine  so  genau  wie  auf  die  Gestalten  der  ältesten  Periode.  Sie  sind,  wie  man  es 
ausdrückt,  am  strengsten  im  Stil;  und  die  «Strengheit»  muss  hier  in  der  gewöhn- 
lichen moralischen  Bedeutung  aufgefasst  werden.  Nichts  ist  dem  Genussleben  eingeräumt, 
Alles  geht  darauf  aus,  die  vollkommene  athletische  Gewandtheit  und  Funktionsfähig- 
keit darzustellen.  Die  Umrisslinie  ist  hier  am  engsten  gezogen,  und  die  Form  am 
knappsten,  die  Folge  eines  im  Vergleich  mit  späteren  Zeiten  kärglichen  Lebens.  2 
Wünscht  man  ein  vollkommenes  Bild  einer  gründlich  gereinigten  Form,  wo  nur 
der  Kern  zurückgeblieben  ist,  so  findet  man  es  nirgends  in  der  Kunst  der  ganzen 
Welt  so  gut  wie  in  der  Strangfordschen  Figur. 

1 — — 00X0!  OS  Yjji.IV  UXSpuftpOl  £C  TO  |i.cXflCVT£pOV  OKQ  TO’J  Yj/do'J  XSy_p(OCJjJ.SVO’.  X«!  Üpp3VO)~01, 

x'jK'j  to  sjjAoyov  xal  &sp|j.öv  x ca  ovopDosc  eiucpalvovTS«;,  xoaaüxYjc  s’js'iaz  dxoXadovxzQ,  oilxs  ptxvol 
xal  xatsaxXYjy.oTsc;  ooxe  TTsp'TrXvj 9-aic;  sc;  ßapoc;,  dXkd  zc  xd  a6ji.|i.expov  7tspi]f£Ypa|i.|iivot,  xd  jiiv  dypstov 
xoiv  aapxÄv  xai  Ttepixxöv  xoic,  töpcba'.v  s^ava/aoxoTsc,  d dz  iayjv  xal  xdvov  zapstysv,  div.jzz  xoä 
cpaöXou  Tt£ptXsk£t|i.ji.£vov  sppo)j).sv(o£  cpuXaxxovxe«;.  cbtsp  ‘(dp  ov;  ot  Xixjicovxsc;  xdv  Ttupdv,  xoüxo  yj jxiv 
xal  xd  •(tiji.vdc'.a  ipyxZzxai  sv  xoic  ao')|j.aat,  xrjv  jxsv  dyvyjv  xai  xo ix;  d&spa?  duo'p'jacovxa,  y.aD-apov 
ds  xöv  xapxöv  dieoxptvoüvxa  xal  Ttpoaacopeüovxa. 

2 In  Aristophanes’  «Plutos»  (558  ff.)  rühmt  sich  die  «Armut»,  bessere  Männer  zu  erzeugen  als 
der  Reichtum,  sowohl  in  Bezug  auf  Charakter  als  auf  Aussehen.  Bei  dem  Gott  des  Reichtums  leiden  sie 
an  Podagra  und  bekommen  dicke  Bäuche  und  dicke  Beine  und  mästen  sich  fett;  bei  ihr  selber  — der 
Armut  — werden  sie  f e s t g e b a u t und  wespenförmig  (iayvoi  xal  acpyjxuiösic)  und  gefährlich 
für  ihre  Feinde. 
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Ein  anderer,  älterer  Schriftsteller,  Hippokrates,  hat  eine  Skizze  von  dem  kör- 
perlichen und  seelischen  Wesen  des  nationalen  hellenischen  Charakters  gegeben.  Als 
Naturalist  schreibt  er  dessen  wesentlichen  Charakterzüge  dem  Einfluss  der  Luft,  des 
Wassers  und  der  lokalen  Verhältnisse  zu  (in  der  Schrift  : De  aere,  locis,  aquis,  Schluss) 
und  spricht  hier  nicht  geradezu  von  der  Athletik,  die  man  doch  historisch  hinzu- 
denken muss  als  diese  Charakterzüge  hervorhebend  und  verstärkend.  Er  beschreibt 
die  asiatischen  Völker  als  wohlgenährt,  schön  und  gross,  das  kommt  von  dem  üppigen 
Lande  und  der  geringen  Abwechslung  der  Jahreszeiten.  Aus  demselben  Grunde  sind 
sie  auch  verhältnismässig  sanft  und  gleichmässig  gestimmt  und  genusssüchtig. 
Dahingegen  verleiht  die  starke  Abwechslung  der  Jahreszeiten  in  Europa  mutige 
Charaktere. 

Wo  das  Land  kahl  und  offen  und  gebirgig  ist,  wo  es  vom  Winter  bedrückt 
und  von  der  Sonne  durchsengt  wird,  dort  sind  die  Völker  hart  und  von  hagerem 
Bau;  sie  haben  deutlich  artikulierte  Gelenke  ((hvipSpwpivoi)  und  sind 
elastisch  und  auch  stark  behaart.  In  einer  solchen  Natur  liegt  grosse  Arbeitskraft  und 
Wachsamkeit ; und  von  Charakter  und  Gesinnung  sind  sie  stolz  und  eigenmächtig,  eher 
wild  als  zahm.  Und  als  Künstler  sind  sie  scharfsinniger  und  geschickter,  und  man 
wird  sie  zum  Kriegswesen  besser  geeignet  finden.  — Diejenigen,  die  in  weichen, 
feuchten  Gegenden  wohnen,  sind  fleischig  und  haben  keine  deutlichen  Gelenke 
(avap5poi) ; sie  sind  in  der  Regel  aufgeschwemmt,  träge  und  feige. 

Hier  sehen  wir  abermals,  dass  das  weiche,  schwammige  Fleisch,  sowie  die  dem- 
selben entsprechende  weisse  Hautfarbe  bei  den  Hellenen  gering  geschätzt  wurde.  Die 
athletische  Gestalt  zeichnete  sich  durch  ihre  tiefe,  braunrote  Farbe  aus.  Das 
ist  ein  Umstand,  der  nicht  nur  bei  dem  Gemälde  oder  dem  Relief,  sondern  auch  bei 
der  Statue  in  Betracht  kommt.  Ohne  hier  auf  die  Polychromie  der  griechischen 
Skulptur  im  Allgemeinen  eingehen  zu  wollen,  — eine  Frage,  auf  die  man  überhaupt 
kaum  wohl  eine  allgemeine  Antwort  geben  kann  — wollen  wir  nur  hervorheben,  dass 
sich  unter  den  alten  Apollo  genannten  Statuen  ein  Paar  befindet,  — nämlich  die  beiden 
Figuren  aus  Aktion  im  Louvre  — deren  Oberfläche  noch  eine  ursprünglich  braunrote 
Farbe  bewahrt  hat.  Wieviel  Gewicht  die  Griechen  der  älteren  Zeit  auf  die  dunkle  Farbe 
als  Charakterzug  für  den  Mann  legten,  ersieht  man  am  deutlichsten  aus  den  Vasenbildern 
aus  dieser  Periode,  auf  denen  die  männlichen  Gestalten  sich  schwarz  von  dem  gelblichroten 
Grund  abheben,  während  die  Hautfarbe  der  Frauen  weiss  ist : stärker  kann  der 
Gegensatz  nicht  hervorgehoben  werden.  Und  wenn  die  Bronze  in  der  älteren  Zeit  das 
am  häufigsten  benutzte  Material  für  die  Statue  des  nackten  Mannes  war,  so  hat  der 
dunkle  Ton  des  Metalles  hierbei  seine  Bedeutung  gehabt,  wenn  er  auch  in  der  Regel 
nicht  als  naturgetreue  Wiedergabe  der  Hautfarbe  gelten  sollte.1  Später  kann  die  Vor- 
stellung von  der  idealen  Hautfarbe  ein  wenig  gemildert  sein,  und  doch  beweisen  die 


1 Dion  Chrysost.  Or.  28.  531.  Es  ist  die  Rede  von  einem  schönen  Jüngling,  der  sielt  auf  der 
Paliistra  übt.  «Er  glich  den  gilt,  scharf  ausgeführten  Statuen,  und  seine  Farbe  glich  der  ge- 
mischten Bronze». 
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Ueberbleibsel  der  entwickelten  Malkunst  aus  der  späteren  Periode  des  Altertums, 
dass  man  noch  immer  für  alle  eigentlich  männlichen  Gestalten  Wert  auf  die  tiefe, 
sonnengebräunte  Haut  legte  : in  Bezug  auf  die  Farbe  fährt  die  Antike  fort,  einen 
Unterschied  zwischen  männlich  und  weiblich  zu  machen,  der  jeglicher  späteren  Kunst 
ganz  fremd  ist.  Dies  aber  zeigt  wieder,  in  wie  hohem  Grade  die  Athletik  und  die 
damit  in  Zusammenhang  stehende  Nacktheit  die  Grundlage  für  die  ganze  ideale  Auf- 
fassung der  männlichen  Figur  bildete : ihr  allein  verdankten  die  Männer  ja  die  son- 
nengebräunte Farbe.  Mannigfaltig  sind  auch  die  Aeusserungen  in  der  Litteratur  des 
Altertums  über  die  dunkle  Haut  als  Kennzeichen  für  den  echten  hellenischen  Mann 
im  Gegensatz  zu  Barbaren,  Frauen  oder  unmännlichen  Stubenhockern.  1 


Das  griechische  Ideal  ist  sehr  verschieden  von  dem  assyrischen,  namentlich 
dem  älteren,  charakteristischeren  aus  der  Zeit  Assurnazirpals  wo  die  Gelenke  und 


Fig.  11.  Aus  Mykenae.  Eingelegte  goldene  Figuren  auf  einer  Dolchklinge. 


die  Glieder  gleich  übertrieben  dick  sind,  und  wo  alles  auf  das  Schwere,  Zermalmende 
angelegt  ist  — auch  ein  Kraft-Ideal,  nur  roher.  Es  giebt  wohl  einzelne  schwerer 
und  kürzer  gebaute  griechische  Figuren,  die  sich  dem  assyrischen  Typus  nähern, 
wie  Herakles  und  Perseus  — namentlich  der  Letztere  — auf  den  alten  Metopenreliefs 
aus  Selinunt;  doch  haben  auch  die  den  speeifisch  griechischen,  gleichsam  einge- 
schnürten Körperbau.  Mit  den  Aegyptern  haben  die  Griechen  im  Ganzen  den 
leichteren  Bau  gemein  ; die  griechischen  Gestalten  sind  aber  weniger  lang  gestreckt 
und  schlank,  als  wie  man  das  häufig  bei  den  Aegyptern  findet  : im  Vergleich  mit 
ihnen  ist  das  specifische  Kennzeichen  der  Griechen  abermals  der  Gegensatz  zwischen 
der  Schärfe  der  Gelenke  und  der  mehr  schwellenden  Stärke  der  muskulösen  Teile, 
daher  kommt  ein  stärkerer  Ausdruck  von  Elasticität.  Noch  in  den  neuesten  und 
tüchtigsten  kunsthistorischen  Schriften,  (z.  B.  Frieder.  Wölb,  p.  llj  ist  die  Ansicht 

1 Ausführlicher  habe  ich  diese  Sache  in  einer  Abhandlung  über  die  Ueberreste  der 
antiken  Malerkunst  in  der  Nordisk  Tidskrift  for  Philologie  VI.  dargestellt. 
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aufgestellt,  dass  der  schmale  Unterleib  im  Gegensatz  zu  den  breiten  Schultern  etwas 
sein  soll,  was  die  Griechen  der  aegyptischen  Kunst  entlehnt  haben  : «Etwas,  worauf 
ein  Volk,  das  sich  frei  aus  sich  selber  entwickelte,  doch  kaum  zum  zweiten  Male 
verfallen  würde.»  Wir  müssen  hier  doch  vorerst  daran  erinnern,  dass  die  Aegypter 
keine  so  einseitige  Vorliebe  für  den  schmalen  Unterleib  haben  wie  die  Griechen:  sie 
duldeten  dicke  Bäuche  weit  eher.  Bei  aegyptischen  Statuen,  selbst  wo  diese 
einen  mehr  athletischen  Charakter  haben,  wird  die  Taille  freilich  auch  niemals  so 
schmal,  wie  sie  es  häufig  bei  den  griechischen  aus  dem  0.  Jahrhundert  ist.  Auf 
aegyptischen  Flächenbildern  kann  der  Gegensatz  zwischen  Schulter  und  Taille  wohl 


etwas  stärker  erscheinen ; aber  das  kommt  daher,  weil  die  Schultern  in  ihrer  ganzen 
Breite  entfaltet  sind,  während  man  den  Unterleib  im  Profil  sieht.  Wir  wollen  nicht 
verneinen,  dass  dieser  Zug,  — vermutlich  durch  phönicische  Bilder  vermittelt  — 
Bedeutung  für  die  vorgriechische,  mykenische  Kunst  gehabt  haben  kann,  von  der 
wir  hier  das  charakteristischste  Stück  — eine  Dolchklinge  mit  eingelegten  goldenen 
Figuren  (Fig.  II)1 — - wiedergeben.  Diese  und  andere  mykenische  Menschengestalten 
(Inkrustation  oder  Intaglio  in  Gold  und  Stein)  haben  ebenfalls  Wespentaillen  und  sehr 
feine  Gelenke';  die  übertriebene  Schlankheit  und  unruhige  Biegsamkeit  und  die  lang- 


1 Die  Abbildung  ist  dem  Bulletin  de  corresp.  hellen.  1886.  pl.  II.  entlehnt. 
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ausholenden  Bewegungen  sind  ganz  specifisch  mykenische  Züge,  sowohl  in  Bezug 
auf  Tier-  als  auf  Menschengestalten.  Auch  auf  ganz  naiven  Vasenbildern  aus  der 
unzurechnungsfähigen  Kindheit  der  griechischen  Kunst  kann  man  schon  den  Hauptzug 
des  specifisch  hellenischen  Körperbaus  bis  zur  Uebertreibung  hervorgehoben  finden.1 
Mit  andern  Worten,  wenn  man  aus  den  Statuen  und  Flächenfiguren  des  sechsten 
Jahrhunderts  das  altgriechische  Ideal  sicher  kennen  gelernt  hat,  wird  man  seine 
Grundzüge  weit  zurück  bis  in  die  früheste  Entwicklung  der  griechischen  Kunst  ver- 
folgen können;  und  hier  ist  vielleicht  ein  Punkt,  wo  man  einen  ursprünglichen  Ein- 
fluss aus  Aegypten  verspürt.  Man  hat  zuweilen  den  Eindruck,  dass  die  Griechen  in 
Bezug  auf  den  Körperbau  Vorstellungen  aufgenommen  haben,  die  sie  sich  selber  noch 
nicht  recht  angeeignet  haben  : so  sind  z.  B.  bei  Dermys  und  Kitylos  die  Körper  fast  wie 
abgestumpfte,  umgekehrte  Pyramiden  geformt,  die  mit  dem  schmalen  Ende  zwischen 


Fig.  13.  Etruskische  Athleten.  Aus  einem  Wandgemälde. 

die  starken  Schenkel  gesteckt  sind.  Auf  diese  Weise  wird  auch  die  Taille  sehr  dünn 
und  die  Form  deutet  klar  auf  das  spätere  Ideal  hin ; aber  hier  unterscheidet  man 
noch  kein  deutliches  Bewusstsein  über  ihre  Bedeutung.  Später  wollten  sie  es  gerade 
so  haben  in  Folge  ihrer  eigentümlichen  nationalen  Absicht  mit  der  Figur : es  ist  dies 
offenbar  ein  Resultat,  zu  dem  sie  ganz  von  selber  gekommen  sein  würden,  auch 
ohne  Zuthun  der  Aegypter.  (Fig.  12.) 2 

Die  Etrusker  nahmen  von  den  Griechen  die  nackten  Leibesübungen  an,  die 
jedoch  niemals  eine  solche  Bedeutung  für  sie  erhielten,  wie  sie  in  Griechenland  selber 
gehabt  hatten.  Sie  führten  auch  ein  gut  Teil  Kunst  aus  Griechenland  ein,  so  dass  man 
auf  ihrem  Erdboden  Werke  findet,  die  die  reinste,  schönste  hellenische  Formsprache 


1 Vergl.  z.  B.  Monumenti  dell’  Inst.  1872.  vol.  VIII,  tav.  XXXIX.  und  Annali  für  dasselbe 
Jahr  mit  G.  Hirschfelds  Abhandlung. 

2 Die  Abbildung  ist  «Gerhards  Auserlesenen  Vasenbildern»  entnommen.  Vol.  IV. 
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reden;  und  in  ihrer  eigenen  Darstellung  der  menschlichen  Gestalt  sind  sie  in  der 
Hauptsache  Nachahmer  der  Griechen.  Ein  selbstständiges  athletisches  Ideal  findet  man 
überhaupt  nicht  bei  ihnen  ; nur  selten  stösst  man  auf  Figuren,  von  denen  man  an- 
nehmen kann,  dass  sie  ihren  eigenen  nationalen  Typus  wiedergeben,  der  in  Wirklich- 
keit sicher  abweichend  von  dem  griechischen  gewesen  ist.  Das  deutlichste  Beispiel 
hierfür  ist,  soweit  mir  bekannt,  das  hier  abgebildete  Wandgemälde  aus  der  Tomba 
degli  auguri  bei  Corneto 1 (Fig.  13),  namentlich  die  Gruppe  der  beiden  Ringkämpfer. 
In  Bezug  auf  die  Komposition  ist  diese  Gruppe  ein  von  griechischen  Flächenbildern 
(Münzen,  Vasenbildern)  wohlbekanntes  Motiv  ; zum  Vergleich  stellen  wir  eine  Abbildung 
einer  ähnlichen  Gruppe  aus  einem  griechischen  — übrigens  ziemlich  flüchtigen  — 
Vasenbildes  daneben,  (Fig.  14  Nikosthenes  Kylix  im  Museum  zu  Berlin).  Um  so 
deutlicher  zeigt  es  sich,  dass  der  Stil  der  Figuren  aus  Corneto  in  der  Hauptsache 
wirklich  ungriechisch  ist:  Die  Gesichtszüge  sind  zu  gross,  namentlich  die  Nase; 
die  Glieder  sind  schwer  und  ermangeln  der  feinen  griechischen  Gelenkansätze.  Diese 
Athleten  sind  kräftig  aber  von  plumpem 
Bau;  sie  machen  den  Eindruck,  als 
seien  sie  zu  gut  gemästet  und  ent- 
sprechen insofern  dem  Spottnamen  pin- 
gues,  obesi, 2 den  die  römischen  Dichter 
den  Etruskern  gaben.  Auch  die  Farbe 
würde  keinen  Beifall  bei  den  Hellenen 
gefunden  haben : die  etruskischen 

Athleten  haben  eine  helle  , rötliche  Fig.  14.  Griechische  Athleten.  Vasenbild 

T1  , (Gerliard’s  Trinkschalen  Taf.  1.) 

Haut. 

Obwohl  die  Etrusker  sowohl  griechische  Kunst  als  auch  griechische  Athletik 
kannten,  waren  sie  doch  nicht  teilhaftig  an  dem  Verhältnis  zwischen  dem  athletischen 
Leben  und  der  Kunst,  das  in  Griechenland  die  ursprüngliche  Triebkraft  in  der  Ent- 
wicklung der  Kunst  bildete.  Es  ging  hier,  wie  es  so  oft  in  der  Kunstgeschichte  ge- 
gangen ist:  das  eine  Volk  nimmt  von  dem  andern  die  Resultate  der  Kunst  hin 
und  benutzt  sie  bei  seiner  eigenen  Arbeit,  während  das  Leben,  das  die  Entwicklung 
schafft,  anderwärts  pulsiert.  Daraus  ergab  sich  nicht  allein  eine  rohere  oder  trocknere, 
geistlosere  Behandlung,  sondern  auch  eine  manierierte  Routine,  indem  die  Kunst  in 
ein  entfernteres,  indirekteres  Verhältnis  zu  den  Vorbildern  des  Lebens  geriet.  Doch 
kann  der  Manierismus  mit  viel  Eleganz  und  Zierlichkeit  verbunden  werden.  Diese 
Eigenschaften  sind  charakteristisch  für  die  hervorragendsten  uns  erhaltenen  Werke 


1 Die  Abbildung  ist  den  «Monumenti  dell’  Inst.  XI.  tav.  XXV.  entlehnt. 

2 Es  ist  mir  durchaus  nicht  entgangen,  dass  Jules  Martha  in  dem  neuesten  grösseren  Werk 
über  etruskische  Kunst  (I/Art  etrusque,  Paris  1 889)  erklärt,  es  sei  eine  «reine  Einbildung»  dass  diese 
Adjektive  der  wirklichen  Körperform  der  Etrusker  entsprochen  haben  sollten.  Es  ist  mir  aber  nicht 
möglich,  mich  durch  die  Entwicklung  des  Verfassers  überzeugen  zu  lassen,  die  namentlich  davon 
ausgeht,  dass  der  Typus  auf  einer  grösseren  Anzahl  etruskischer  Bildwerke  verhältnismässig  schlank 
und  fein  ist.  Es  liegt  ja  nämlich  überaus  nahe,  und  ist  zweifelsohne  richtig,  wenn  man  das  durch 
den  Einttuss  griechischer  Kunst  erklärt. 
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der  eigentlichen  etrurischen  Plastik  aus  der  älteren  Periode : die  beiden  Grabgruppen 
aus  (gemalter)  Terracotta  aus  Caere,  von  denen  sich  die  eine  im  Louvre,  die  andre 
im  britischen  Museum  befindet.  Die  Gruppe  im  Louvre,  die  namentlich  eine  elegante 
Arbeit  ist,  ist  durch  und  durch  mit  der  routiniertesten  Sicherheit  behandelt  und  wirkt 
in  dekorativer  Hinsicht  vortrefflich  ; die  Formen  haben  aber  keineswegs  das  frische 
Leben  der  griechischen  Plastik  : es  sind  weit  eher  grosse  und  gut  ausgeführte  Puppen 
als  künstlerisch  dargestellte  menschliche  Gestalten.  In  der  zweiten  Gruppe  sind  die 
Köpfe  — obwohl  es  dem  Ausdruck  nicht  an  Leben  gebricht  — doch  auffallend  manie- 
riert in  der  Form  und  zeugen  von  einem  grossen  Mangel  an  Verständnis  für  den  Bau 
der  menschlichen  Köpfe ; wunderbarerweise  aber  sind  in  derselben  Gruppe  andere  von 
den  Körperformen,  sowohl  an  der  Figur  des  Mannes  wie  an  der  der  Frau  — alternde 
und  unfrische  Formen  — mit  einer  solchen  unmittelbaren  Naturtreue  dargestellt, 
dass  man  unwillklürlich  an,  nach  wirklichen  Körpern,  — oder  wohl  eher  nach 
Leichen  — verfertigte  Abgüsse  denken  muss.  Dergleichen  Züge  eines  ganz  unbe- 
arbeiteten Realismus  in  der  Behandlung  einzelner  Formen  findet  man  auch  ander- 
wärts in  der  etrurischen  Kunst,  namentlich  aus  früheren  und  späteren  Zeitperioden, 
während  sie  der  griechischen,  namentlich  der  älteren  griechischen  Kunst  ganz  fremd 
sind.  Diese  Ungleichmässigkeit,  dies  Tasten  zwischen  Gegensätzen  ist  bezeichnend  für 
ein  Volk,  das  selber  keinen  bestimmten  Willen,  keinen  bestimmten  Zweck  mit  der 
Kunst  verfolgt. 


Nach  dieser  Parenthesis  wollen  wir  zu  dem  griechischen  athletischen  Ideal 
zurückkehren,  um  dessen  Einzelheiten  genauer  zu  betrachten. 

Der  Kopf  ist,  — wie  das  ja  zu  einem  Ideal  physischer  Brauchbarkeit  gehört 
- klein;  er  wird  von  einem  kurzen  und  breiten  Hals  getragen,  so  dass  die  Breite 
der  Schläfen  und  der  Kiefer  oft  die  des  Halses  nicht  übertrifft.  Das  Gesicht  ist 
ziemlich  kurz  und  breit,  Nase  und  Kinn  sind  vorstehend,  spitz.  Die  Profillinie  durch 
Stirn  und  Nasenrücken  läuft  ohne  Unterbrechung,  schräge  von  der  Nasenspitze  nach 
dem  Scheitel  zu  aufsteigend.  Auf  diese  Weise  wird  der  Gehirnkasten  ziemlich  klein 
mit  einem  abgerundeten  Profil  des  Scheitels.  In  Etrurien  ist  der  Schädel  häufig  mehr 
zugespitzt  und  nach  hinten  zu  langgestreckt.  Die  gerade  Linie  zwischen  Stirn  und 
Nasenrücken,  die  man  gewöhnlich  als  «griechisches  Profil»  bezeichnet,  ist  allge- 
mein bei  Statuen  und  Reliefs;  dahingegen  findet  man  bei  athenischen  Vasenbildern 
Nasen  ganz  anderer  Art : grösser,  vorstehender  und  krumm,  obwohl  die  Personen 
zweifelsohne  als  Hellenen  gedacht  sind.  Eine  ziemlich  gut  erhaltene  männliche 
Leiche  aus  dem  Altertum,  die  man  in  den  Kerameikos-Gräbern  bei  Athen  gefunden 
hat,  spricht  auch  dagegen,  dass  die  Profile  in  Wirklichkeit  denen  der  Statuen  ent- 
sprochen haben.  Das  griechische  Profil  lässt  sich  aus  der  allgemeinen  Neigung  zu 
einem  regelmässig  architektonischen  Zuschnitt  der  Form  (siehe  oben  S.  19  f.)  erklären  ; 
es  wird  aber  noch  innegehalten,  als  die  übrigen  Züge  dieser  Art  bereits  verschwun- 
den sind. 
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Ueber  die  viereckige  Form  des  Kopfes  im  Querschnitt  haben  wir  oben  bereits 
gesprochen.  In  Uebereinstimmung  damit  ist  das  Ohr  bei  den  Skulpturen  der  älteren 
Zeit  dicht  und  flach  an  die  Seite  des  Kopfes  gedrückt  mit  einem  sehr  grossen 
Läppchen  nach  unten  zu.  Wahrscheinlich  haben  die  Ohren  an  gleichzeitigen  Bronze- 
figuren denen  der  Natur  mehr  geglichen  und  sind  abstehender  gewesen.  Das  werden 
sie  auch  allmählich  bei  den  Marmorfiguren:  das  Ohr  erhält  eine  schöne,  feste  und 
zierliche  Form  mit  abgerundeten  Linien.  Ebenso  wie  in  Aegypten  kann  in  der 
ältesten  griechischen  Kunst  eine  gewisse  Unsicherheit  in  Bezug  auf  die  Stellung  des- 
selben herrschen:  es  sitzt  zuweilen  zu  hoch.  Doch  ist  dies  keineswegs  immer  der 
Fall;  und  da  es  überhaupt  ein  Kennzeichen  des  Anfangsstadiums  ist,  dass  man  sich 
unsicher  vorwärts  tastet,  so  liegt  nicht  der  geringste  Grund  vor,  in  diesem  Zug  einen 
Beweis  für  den  Einfluss  aegyptiseher  Kunst  zu  erblicken.  In  der  Formbildung  des 
Ohres  — oder  des  Schädels,  der  in  der  älteren  Zeit  in  Griechenland  niemals  ganz 
kahl,  sondern  in  der  Regel  völlig  behaart  ist  — erreicht  die  griechische  Kunst 

kaum  jemals  eine  so  vollendete  Feinheit  und  Gründlichkeit  wie  die  aegyptische  in 

einzelnen  hervorragenden  Werken  aus  den  ältesten  Dynastien  oder  der  saitischen 
Periode.  Die  Griechen  entwickelten  überhaupt  niemals  ihren  Blick  zu  einer  so 

scharfen  Auffassung  von  der  Begrenzungsfläche  eines  Volumens,  wie  dies  die  Aegypter 
in  einigen  ihrer  vollendetsten  Werke  an  den  Tag  legen ; aber  sie  hatten  mehr  Sinn 
für  das  Leben,  das  in  der  Form  wohnte  und  deren  Bewegungen  bestimmte. 

Der  Mund  ist  klein,  die  Lippen  sind  in  der  Regel  schmaler  als  bei  den 
aegyptisclien  Köpfen.  Auch  hier  sind  die  Mundwinkel,  wie  in  der  asiatischen  und 
aegyptischen  Kunst,  an  den  Seiten  lächelnd  in  die  Höhe  gezogen ; bei  den  entwickel- 
teren Exemplaren  (siehe  z.  B.  S.  31,  Fig.  6)  ist  das  Lächeln  schön  und  mit  künst- 
lerischem Bewusstsein  in  Bezug  auf  die  Wangen  durchgeführt.  So  wie  der  Mund 
ziehen  sich  auch  die  Linien  des  Auges  schräge  an  den  Schläfen  in  die  Höhe. 
Das  Auge  ist  in  der  Regel  weit  geöffnet,  der  Blick  strahlend,  glotzend ; dieser 

Ausdruck  wird  noch  dadurch  verstärkt,  dass  das  Auge  ganz  vorn  in  der  totalen 
Oberfläche  des  Kopfes  liegt,  so  dass  kein  kräftiger  Schatten  unter  das  Stirnbein  fällt, 
indem  sich  die  Brauen  nur  als  schwach  vortretender,  geschweifter  Rand  abheben. 
Bei  den  ältesten  Köpfen  wird  der  Rand  des  Stirnbeins  über  dem  Auge,  unter  dem 
sich  das  Lied,  wenn  das  Auge  geöffnet  ist,  zurückzieht,  ganz  und  garnicht  wiedergegeben  : 
Die  Fläche  zwischen  der  Linie  der  Brauen  nach  oben  und  der  Wimpern  nach  unten 
zu  ist  nur  schwach  und  matt  nach  innen  gewölbt  ; ein  Beispiel  hierfür  — wenn  auch 
nicht  das  deutlichste  — ist  der  oben  geschilderte  Sabouroffsche  Kopf  (Fig.  7,  S.  33). 
Es  ist  dies  ein  konventioneller  Zug,  zu  dem  man  auch  in  Aegypten,  freilich  aber 
auch  in  der  primitiven  Kunst  anderer  Völker,  (z.  B.  in  Indien)  Gegenstücke  findet. 
Dass  man  das  Auge  an  den  Profilköpfen  der  Flächenbilder  in  der  ganzen  Ausdehnung 
sieht,  ist  ja  ein  allgemeiner  Fehler  bei  den  Anfängen  der  Kunst;  aber  in  der  alten 
griechischen  und  italischen  Kunst  kommt  es  auch  vor,  dass  das  Auge  an  statu- 
arischen Köpfen,  wenn  man  sie  im  Profile  betrachtet,  sich  in  seiner  ganzen  Länge 
ausgeführt  zeigt,  oder  doch  jedenfalls  mit  unzureichender  Verkürzung:  es  zeugt 
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davon  dass  man  in  den  europäischen  Schulen  weniger  feste  Uebung  besass,  als  in 
der  assyrischen  und  aegyptischen.  Dieser  Fehler  kommt  jedoch  an  den  griechischen 
Werken  sehr  selten  vor  (ein  Beispiel  dafür  hat  man  in  der  Statue  im  britischen  Museum, 
die  S.  53,  Fig.  15  wiedergegeben  ist),  Dahingegen  findet  man  ihn  sehr  häufig  bei  den 
etrurischen ; er  ist  — sogar  in  übertriebenem  Grad  — bei  den  beiden  oben  genann- 
ten hervorragenden  Grabgruppen  aus  Caere 1 vorhanden. 

Der  strahlende  Ausdruck  des  Antlitzes  in  Verbindung  mit  der  vollkommen  ge- 
raden Haltung  des  Körpers  verleiht  der  ganzen  Gestalt  einen  Zug  naiven  Lebens- 
mutes, einer  Freude  am  Dasein,  eines  Stolzes  über  sich  selber,  gleichzeitig  aber  auch 
einer  gewissen  Einfall  und  psychologischen  Flachheit,  die  ziemlich  auffallend  ist,  wenn 
man  daran  denkt,  was  die  Griechen  schon  damals  von  ihren  ältesten  grossen  Skalden, 
von  Homer  und  Hesiodos  gelernt  hatten.  Von  der  Bildnerkunst  aber  verlangte  die 
griechische  Nation  eine  Auffassung  des  Menschen,  die  weit  einseitiger  war,  als  sie 
der  Dichtkunst  gestattet  wurde.  Ein  gymnastischer  Sieger  oder  überhaupt  eine  Per- 
sönlichkeit, die  einer  Statue  würdig  erachtet  wurde,  musste  als  ein  solcher  aufgefasst 
werden,  der  mit  bescheidenem  Stolz  seine  nackte  Gestalt  dem  Volke  zur  Schau  stellte, 
damit  alle  die  Kraft  und  Tüchtigkeit  bewundern  konnten,  die  darin,  in  jeder  einzelnen 
Form,  ausgedrückt  war.  Deswegen  krönte  und  umfasste  der  selbstzufriedene  Aus- 
druck die  ganze  Gestalt.  Es  war  ausserdem  eine  griechische  Lebensweisheit,  und 
namentlich  eine  unter  den  Dorern  verbreitete  Lebensregel,  die  mit  der  schärfsten 
Strenge  durchgeführt  wurde,  dass  man  niemals,  selbst  nicht  unter  den  heftigsten 
Qualen,  die  Flagge  des  Stolzes  und  der  Freude  streichen  dürfe.  Artemis  Orthia  in 
Sparta  verlangte  Menschenblut,  und  an  ihrem  Altar  wurden  die  lakedaemonischen 
Jünglinge  einmal  im  Jahre  blutig  gepeitscht ; es  kostete  zuweilen  einem  von  ihnen 
das  Leben;  aber  es  galt  als  höchste  Ehre,  am  längsten  und  mit  heiterer,  fröhlicher 
Miene,  ohne  einen  Schmerzensschrei,  auszuhalten.  Diese  Denkweise  erklärt  uns  das 
einförmige  Lächeln,  das  über  der  alt-griechischen  Kunst  liegt : wenn  auch  dies  heitere 
Lächeln  nicht  überall  gleich  stark  hervorgehoben  ist,  so  hatte  die  Bildnerkunst  doch 
eigentlich  über  keinen  anderen  Ausdruck  zu  verfügen.  An  den  aeginetischen  Giebel- 
gruppen lächeln  die  verwundeten  und  gefallenen  Helden  ebenso  heiter  wie  die  siegenden : 
Das  hindert  nicht,  dass  der  Künstler  die  Absicht  und  vielleicht  auch  die  Ueberzeugung 
gehabt  haben  kann,  etwas  Verschiedenes,  der  Lage  und  dem  Charakter  jeder  Person 
Entsprechendes  auszudrücken;  der  Umfangseiner  Ausdrucksmittel  aber  ist  ein  so  unend- 
lich begrenzter : er  umkreist  beständig  die  hohen,  lichten  Gefühle  und  zu  den  dunklen 
oder  gedrückten  will  er  unter  keiner  Bedingung  herabsteigen.  Dass  die  Gottheit  sich 
ihres  Ruhmes,  und  der  Held  wie  der  Athlet  sich  seines  Sieges  freut,  dass  sich  der  Reiche 
an  seinem  Wohlstand  ergötzt,  — das  sind  die  Gefühle,  die  die  Kunst  ausdrückt  und 
die  auf  mancherlei  Weise  in  einander  überfliessen.  Da  liegt  kein  Schatten  über  dem 


1 lieber  die  ganz  eigentümliche  Zeichnung  des  Auges  auf  archaischen  Vasenbildern  mit  schwarzen 
Figuren  weiter  unten. 


49 


Auge.  Bei  dem  Schrecklichsten,  Entsetzlichsten,  Drohendsten,  was  die  griechische 
Phantasie  kannte : bei  dem  Gorgonenhaupt,  ist  das  hergebrachte  Lächeln  gesteigert 
zu  einem  glotzenden,  angreifenden  Freudegreinen  über  die  Fähigkeit,  die  ganze 
Welt  ins  Mauseloch  jagen  zu  können  ; und  sein  blendender  Glanz  wird  selbst  in  dem 
Augenblick,  wo  Perseus  den  Kopf  vom  Rumpfe  trennt,  nicht  im  mindesten  ver- 
dunkelt. 


Denselben  Geist  wie  im  Antlitz  und  in  der  Haltung  wollten  die  Griechen  auch 
durch  das  Haar  der  Figuren  ausdrücken,  obwohl  der  Ausdruck  hier  auf  mehr  will- 
kürlichen Gebräuchen  beruht  und  nicht  unmittelbar  zu  uns  modernen  Menschen 
spricht.  In  der  älteren  Zeit,  von  der  hier  die  Rede  ist,  lassen  freie  Männer  und 
Jünglinge  in  der  Regel  das  Haar  lang  wachsen,  und  man  legte  das  grösste  Ge- 
wicht auf  die  sorgfältige  Ordnung  desselben.  Beides  galt  nämlich  als  Zeichen 
des  Wohlstandes,  des  Glückes,  der  Feierlichkeit,  wohingegen  das  kurz  abgeschnittene 
oder  ungeordnete  Haar  Kummer  und  Niedergeschlagenheit  bedeutete.  Diese  Anschau- 
ung hat  ihre  Spuren  in  der  Sprache  hinterlassen  : das  griechische  Zeitwort  zopr/i»,  das 
eigentlich  «langes  starkes  Haar  haben»  bedeutet,  nimmt  allmählich  auch  die  Bedeu- 
tung von  stolz,  vornehm  sein,  sich  einer  Sache  rühmen,  an. 

Die  Geschichte  erzählt  charakteristische  Züge  von  der  Auffassung  der  Griechen 
über  die  Bedeutung  des  Haares.  Der  Späher,  den  Xerxes  aussandte,  um  das  Treiben 
der  Lakedaemonier  zu  beobachten,  als  sie  das  Heer  der  Perser  bei  Thermopylae  er- 
warteten, meldete  unter  Anderm : dass  sie  ihr  langes  Haar  kämmten,  «denn  es  ist» 
— wie  Demaratos  es  deutete  — «Sitte  bei  ihnen,  dass  sie  ihr  Haupt  schmücken,  wenn 
sie  ihr  Leben  auf's  Spiel  setzen».  Man  sollte  in  den  Kampf  gehen  wie  zu  einem  Fest; 
erst  nach  einer  Niederlage  schlug  die  Stimmung  um.  Um  die  Mitte  des  6.  Jahrhunderts 
ward  ein  heftiger  Streit  zwischen  den  Lakedaemoniern  und  den  Argeiern  durch  einen 
vollständigen  Sieg  der  Ersteren  entschieden  : die  überwundenen  Argeier,  die  bisher 
langes  Haar  getragen  hatten,  Hessen  es  jetzt  abschneiden  und  wollten  es  nicht  eher 
wieder  wachsen  lassen  — wie  sie  auch  ihren  Frauen  nicht  erlauben  wollten,  gol- 
denes Geschmeide  zu  tragen  — bevor  nicht  die  Niederlage  ausgewetzt  sei.  Die  sieg- 
reichen Lakedaemonier  hingegen  Hessen  ihr  Haar  fortan  lang  wachsen,  während  sie 
es  bisher  kurz  getragen  hatten.  So  erzählt  Herodot  (I,  82) ; aber  das  letzte  Glied 
seines  Berichts,  dass  die  Lakedaemonier  bisher  kurzes  Haar  gehabt  hatten,  sieht 
so  aus,  als  sei  es  von  ihm  oder  von  seinen  Gewährsmännern  der  Symmetrie  halber 
hinzugefügt.  Gegen  diesen  Punkt  in  Herodot’s  Erzählung  hat  auch  Plutarch  (Lysander 
Kap.  I)  Einwand  erhoben : er  will  nicht  zugeben,  dass  die  Lakedaemonier  erst  nach 
ihrem  Siege  über  die  Argeier  die  Sitte,  mit  langem  Haar  zu  gehen,  eingeführt  hätten: 
es  sei  dies  etwas,  das  bereits  von  Lykurg  herstamme,  dem  man  das  Wort  zuschreibt, 
dass  ein  starker  Haarwuchs  die  schönen  Menschen  noch  prächtiger  zu  schauen  und 
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die  hässlichen  noch  schreckeinflössender  mache.  Doch  kann  man  sich  auch  nicht 
unbedingt  bei  Plutarch’s  Darstellung  der  Sache  beruhigen : sie  schmeckt  zu  sehr  nach 
der  den  Griechen  allgemein  anhaftenden  Neigung,  jeden  Zug  griechischer  Kultur  auf 
irgend  einen  Erfinder  oder  Stifter  innerhalb  der  Grenzen  Griechenlands  zurückzu- 
führen.  Es  ist  auch  schon  von  philologischer  Seite 1 geltend  gemacht,  dass  diese  Sitte 
älter  ist  als  Lykurg ; auch  zeigt  eine  vergleichende  Betrachtung  der  Bildnerkunst  der 
ältesten  Kulturvölker  ganz  deutlich,  dass  die  Vorliebe  für  langes  Haar  und  die  Auf- 
fassung für  seine  Bedeutung  nichts  den  Griechen  besonders  Eigentümliches  ist,  son- 
dern in  weit  grösserem  Umfang  seine  Gültigkeit  gehabt  hat.  Viel  eigentümlicher  da- 
gegen ist  es  für  die  Griechen,  dass  sie  später  das  kurzgeschnittene  Haar  für  die  ath- 
letische Jugend  einführten.  Es  ist  dies  ein  Zug  von  gleicher  Art  wie  die  Nacktheit, 
griechisch  wie  diese  und  wie  sie  aus  praktischen  Rücksichten  auf  die  Gymnastik 
eingeführt,  trotz  des  Geschmackes  älterer  Zeiten.  Zur  allgemeinen  Sitte  jedoch  wurde 
diese  Tracht  erst  weit  später  — im  Anfang  des  fünften  Jahrhunderts  — und  gehört 
deswegen  nicht  zu  der  Periode,  von  der  hier  in  erster  Linie  die  Rede  ist.  Es  giebt 
auch  wohl  in  der  Kunst  aus  dieser  Periode  Beispiele  für  kurz  geschnittenes  Haar 
(Fig.  7,  S.  33),  aber  das  sind  ganz  deutlich  nur  Ausnahmen,  die  immer  ihre 
spezielle  bestimmte  Veranlassung  gehabt  haben  müssen  (z.  B.  Andeutungen  von  Kummer 
und  Grabestrauer). 

Uebrigens  ist  das  lange  Haar  auch  in  der  Kunst  im  Gebrauch.  Eine  genauere 
Beschreibung  der  vielen  kleineren  Unterschiede  in  der  Art  und  Weise  wie  das  Haar 
getragen  und  künstlerisch  ausgeführt  wird,  gehört  nicht  zu  unserer  Aufgabe, 
obwohl  man  anerkennen  muss,  dass  diese  an  und  für  sich  weniger  wichtigen  Einzel- 
heiten unter  der  Voraussetzung,  dass  sie  allseitig  und  vollständig  planmässig  und 
genau  erforscht  werden,  eine  besondere  Bedeutung  für  die  Geographie  und  Chronologie 
der  Kunst  haben  könnten.  In  dieser  Hinsicht  ist  die  Behandlung  des  Haares  eines 
der  wichtigsten  stilistischen  Kennzeichen,  nicht  allein  in  Bezug  auf  eine  einzelne 
Periode,  sondern  auch  für  die  ganze  griechische  Kunstgeschichte,  um  so  mehr,  als 
dies  eine  Sache  ist,  die  so  ziemlich  für  sich  allein  studiert  werden  kann, 
ohne  besondere  künstlerische  Bildung  nach  andern  Richtungen  hin  zu  erfordern. 
Hier  beschränken  wir  uns  darauf,  hervorzuheben,  dass  die  Mehrzahl  der  Statuen 
unserer  Reihenfolge  und  alle  die  älteren  (die  Figur  von  Tenea  noch  eingeschlossen) 
sowie  auch  die  übrigen  gleichzeitigen  Figuren  nicht  nur  langes  Haar  haben, 
sondern  es  auch  in  seiner  ganzen  Länge  zeigen:  es  wird  häufig  mit 
einem  Band  rund  um  den  Scheitel  zusammengehalten  und  fällt  in  gesammelter 
Masse  über  den  Rücken  herab  ; zuweilen  hängen  kleinere  Partieen  oder  einzelne 
lange  Locken  vorn  über  die  Schultern  herab.  Das  ist  die  allgemeine  Tracht  im  sechsten 
Jahrhundert.  Dann  wird  es  Sitte,  das  Haar  in  einen  Zopf  zu  flechten,  der  stramm 
quer  über  den  Nacken  gelegt  wird,  oder  es  auf  andere  Weise  im  Nacken  aufzubinden; 


1 Becker’s  Charikles,  2.  Auil.  von  K.  F.  Hermann  III  S.  234. 
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denn  die  Rücksicht  auf  das,  was  bei  der  Athletik  und  anderen  männlichen  Beschäf- 
tigungen praktisch  war,  gewinnt  die  Ueberhand  über  die  alte  aesthetische  Anschauung 
in  Bezug  auf  das  lange  Haar,  ehe  man  sich  noch  entschliessen  kann,  es  kurz 
abzuschneiden.  Noch  weit  in  das  fünfte  Jahrhundert  hinein  konnte  man  ältere, 
altmodisch  wohlhabende  Leute  in  Athen  sehen,  die  mit  langem  Haar  gingen,  das  auf- 
gebunden und  mit  goldenen  Haarnadeln  in  Form  von  Heuschrecken  aufgesteckt  wurde. 
(Thukydides  I,  6.) 

Was  die  plastische  Behandlung  anbetrifft,  so  sind  die  breiteren,  glatten  oder 
wellenförmigen  Massen  zuweilen  der  Länge  und  der  Breite  nach,  am  häufigsten  jedoch 
allein  der  Länge  nach  mit  Kehlungen  durchfurcht,  als  sei  der  Kamm  eben  darüber 
hingegangen ; die  frei  herabhängenden  Locken  werden  in  Form  von  Tressen  oder 
Flammen  ausgeführt;  in  Bronze  sind  sie  wohl  in  der  Regel  spiralförmig  gewesen. 
Kurze,  kranzartig  um  Stirn  und  Schläfen  geordnete  und  in  Schneckenform  ausge- 
führte Locken  — in  eigentümlicher  Uebereinstimmung  mit  der  assyrischen  und  per- 
sischen Kunst  — werden  erst  allgemein  beim  Uebergang  dieser  Periode  zu  der  fol- 
genden, um  das  Jahr  500  oder  die  dann  folgende  Zeit  (die  Slrangfordsche  Figur;  der 
Kopf  aus  Olympia,  Fig.  0,  S.  31  ; die  Aegineten  etc.).  Aber  jedenfalls  herrscht  in 
allen  Partien  eine  vollkommene  Regelmässigkeit,  als  hätte  jede  einzelne  Locke,  jedes 
einzelne  Haar  seinen  fest  angewiesenen  Platz.  Das  Haupthaar  wird  nämlich  in  der 
älteren  Zeit  als  eine  Art  architektonischer  Schmuck  aufgefasst,  der  die 
ganze  Gestalt  krönt.  Und  zwar  nicht  allein,  wo  die  Gestalt  sich  ruhig  verhält, 
sondern  auch  dort,  wo  sie  in  bewegte  Situationen  gebracht  wird.  So  z.  B.  noch  bei 
den  aeginetischen  Statuen.  An  einer  der  geschlagenen,  liegenden  Figuren  vom  West- 
giebel des  Aeginatempels  fällt  das  Haar  nicht  lotrecht,  nach  dem  Gesetz  der  Schwerkraft 
herab,  sondern  hat  noch  halbwegs  den  Fall,  den  es  haben  würde,  wenn  die  Figur  auf- 
recht stünde:  es  folgt,  so  zu  sagen,  der  Diagonale  im  Parallelogramm  zwei  streitender 
Kräfte  — der  alten  und  der  neuen  Kunst.  In  Bezug  auf  das  plastische  Prinzip  gelten 
dieselben  Gesetze  für  die  Behandlung  des  Haares  und  des  Gewandes,  dessen  Falten- 
wurf regelmässig  als  zierliche  parallele  oder  konvergierende  Falten  in  bestimmten 
und  klaren  Schemas  geordnet  wird,  mit  alleiniger  Rücksichtnahme  auf  das  geometri- 
sche Linienspiel,  ohne  den  Launen  und  Zufälligkeiten  der  Wirklichkeit  das  geringste 
Zugeständnis  zu  machen. 

Auch  der  Bart  wird  an  den  gereifteren  Gestalten  ganz  regelmässig,  als  dicht 
zusammengehaltene,  bestimmt  beschnittene  und  zugespitzte  Masse  geformt.  Der 
äusserste  Rand  des  Backenbartes  bildet  eine  dem  Backenknochen  folgende,  gekrümmte 
Linie;  unter  dem  Kinn  ist  der  Bart  vorstehend  zugespitzt.  Kein  Teil  des  Bartes  wird 
völlig  abrasiert;  aber  das  Ganze  wird  unter  der  Scheere  gehalten  und  darf  nicht 
lang  wachsen  wie  bei  den  assyrischen  und  persischen  Königen.  Der  sehr  lang  herab- 
fallende Bart  ist  auch  in  späteren  Zeiten  bei  den  Griechen  das  Kennzeichen  des  asia- 
tischen Charakters  (Dionysos).  Besonders  den  Schnurrbart  tragen  die  Griechen  kurz, 
so  dass  er  nicht  über  die  Lippen  herabhängt,  wie  das  bei  den  Barbaren  (den  Galliern) 
Sitte  war.  In  Sparta,  wo  Alles  strenge  zuging,  befahlen  die  Ephoren  gleich  nach 


Antritt  ihres  Amtes,  «dass  die  Bürger  ihren  Schnurrbart  kurzschneiden  und  den 
Gesetzen  gehorchen  sollten».1 

Wir  wollen  uns  hier  nicht  in  die  Frage  vertiefen,  welche  Haarfarbe  in  Wirk- 
lichkeit bei  der  griechischen  Nation  die  allgemeine  gewesen  ist,  sondern  wollen  nur 
hervorheben,  dass  sehr  viel  darauf  hindeutet,  dass  die  aesthetische  Anschauung  der 
Griechen  der  blonden  Farbe  den  Vorzug  gegeben  hat.  An  schwarzen  Vasenfiguren  ist 
zuweilen  der  ganze  Haarwuchs  mit  roter  Farbe  wiedergegeben. 


Wir  haben  oben  entwickelt,  wie  die  griechische  Statue  ans  der  direkten  Ver- 
bindung mit  der  Architektur  heraustritt  und  ein  Bild  der  Menschengestalt  für  sich 
allein  wird;  in  der  älteren  Zeit  aber  wird  die  menschliche  Gestalt  selber  noch  als 
eine  Art  architektonischen  Kunstwerks  aufgefasst.  In  der  frontalen  Figur  wird  ja 
von  Leben  und  Handlung  völlig  Abstand  genommen,  man  sieht  nur  auf  den  Charakter 
und  die  innere  Harmonie  des  Körperbaus.  Der  Stil  der  Skulptur  stimmt  mit  demjenigen 
der  gleichzeitigen  Architektur  auch  darin  überein,  dass  sie  beide  in  hohem  Maasse  die 
Einzelheiten  dem  Ganzen  unterordnen.  Man  ahnt  wohl  die  Bedeutung  der  Muskula- 
tur für  die  Entladung  der  Kraft  und  gewinnt  allmählich  mehr  Verständnis  dafür; 
vorläufig  aber  interessiert  man  sich  mehr  für  ein  günstiges  und  zweckmässiges  Ver- 
hältnis der  Hauptteile  des  Körpers  unter  einander,  als  für  ein  mächtiges  Spiel  der 
innern  Organe.  Ueberall,  wo  die  innere  Struktur  des  Körpers  deutlich  auf  der  Ober- 
fläche hervortritt,  wird  sie  stets  nur  mit  strenger  Mässigung  wiedergegeben,  im  Ver- 
hältnis zu  dem  Formkern,  der  sie  trägt,  in  ganz  niedrigem  oder  flachem  Relief. 
Gleichzeitig  ist  die  Aufmerksamkeit  offenbar  stark  auf  die  Proportionen  des 
Körpers  gerichtet,  eine  Sache,  die  ja  gerade  unter  den  Körper  als  Bauwerk  betrachtet 
rangiert.  Im  Anfang  herrscht  hierin  freilich  viel  Unsicherheit  und  Tasten,  — ein- 
zelne untergeordnete  Werke  wie  die  lakonischen  Reliefs  weisen  sogar  barbarische 
Fehler  auf  — ; aber  in  dem  grösseren  und  späteren  Teil  unserer  Statuenreihe  unter- 
scheidet man  bereits  ein  klares  Bewusstsein  davon,  wie  das  athletische  Ideal,  in 
Hinblick  auf  die  Maassverhältnisse  der  verschiedenen  Körperteile  untereinander,  in 
der  Hauptsache  sein  sollte.2 


1 Plutarch’s  Cleomenes  9,  nach  Aristoteles.  Was  den  Schnurrbart  anbetrifft,  so  soll  nach 
Plutarch  die  Absicht  diese  gewesen  sein,  dass  die  jungen  Leute  sich  auch  in  den  geringfügigsten 
Dingen  an  Ordnung  gewöhnen  sollten.  Einige  haben  Plutarch’s  AVorte:  xelpsatkxt  xöv  [rjatcaa 
so  aufgefasst,  als  wenn  der  ganze  Schnurrbart  abgenommen  werden  sollte,  was  jedoch  kaum  anzu- 
nehmen ist.  Auf  Vasenbildern  und  dergl.  kann  es  zwar  zuweilen  so  ausselien,  als  sei  der  Schnurr- 
bart abgenommen,  während  Kinn-  und  Backenbart  stehen  geblieben  sind;  aber  das  kann  die  Folge 
einer  flüchtigen  Ausführung  sein.  Plastische  Köpfe  aus  der  guten  alten  Kunst  bieten  hierfür  kaum 
ein  Beispiel  dar. 

2 Eine  durchgeführte,  sorgfältige  Ausmessung  der  Proportionen  in  dieser  ganzen  Statuenreihe 
würde  sehr  lohnend  für  die  Wissenschaft  sein,  ist  aber,  so  weit  ich  sehe,  noch  nicht  ausgeführt 
worden;  und  ich  bedaure,  dass  auch  ich  diese  Lücke  nicht  ausfüllcn  kann.  Sowohl  der  Kunsthisto- 
riker als  auch  der  Künstler  kann  wohl  durch  Vergleich  der  einen  Figur  mit  der  andern,  auch  ohne 
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Auch  in  Bezug  auf  das  plastische  Studium  der  einzelnen  Teile  des  Körpers  ar- 
beitet man  sich  durch  Fehler  und  Unvollkommenheiten  hindurch,  bis  man  am  Aus- 
gang dieser  Periode  endlich  über  das  ganze  Formsystem  insofern  als  sich  der 
Körper  in  vollkommener  Ruhe  verhält,  Klarheit  erlangt  hat.  Hierin  erreicht 
man  einen  Stil,  der  in  Bezug  auf  Präcision,  Reinlichkeit  und  Klarheit  in  der  Wieder- 
gabe der  Form  unübertrefflich  ist. 

Bei  der  Form  des  Körpers  begin- 
nen die  Griechen  mit  demselben  Fehler 
wie  die  Aegypter  und  die  Asiaten,  — 
einschliesslich  der  Ostasiaten  (der  Inder) 

— indem  nämlich  die  Seiten  des  Brust- 
kastens nach  innen  gehöhlt  sind.  Hier- 
zu kommen  noch  andre  Fehler,  über 
welche  die  älteren,  grossen  Kulturvöl- 
ker mit  ihrer  festeren  künstlerischen 
Di  sc-iplin  und  ihrer  Tradition  erhaben 
waren,  und  die  beweisen,  in  wie  hohem 
Maasse  der  griechische  Künstler  mit 
seiner  Beobachtung  und  seinem  Kampf 
für  den  Fortschritt  sich  selbst  über- 
lassen war.  Bei  der  Statue  von  Or- 
chomenos  (Nr.  6)  ist  der  unterste  Rand 
des  Brustkastens  so  hoch  in  die  Höhe 
gezogen,  dass  die  Herzgrube  fast  zwi- 
schen den  Schultern  sitzt;  auch  der 
Rücken  ist  zu  flach,  und  die  Schulter- 
blätter stehen  zuwenig  vor;  die  Figur 
aber  ist  überhaupt  nur  eine  sehr  un- 
vollkommene Arbeit,  die  in  vielen  Par- 
tien den  Eindruck  macht,  als  sei  sie 
mit  einer  Axt  aus  einem  Holzblock 
gehauen.  Mehrere  Statuen  von  einer 
sichtlich  höheren  Entwicklungsstufe  wie  Fig.  15.  Statue  im  Brit.  Museum, 

die  aus  Böot.ien,  die  oben  S.  36  (Fig.  8) 

wiedergegeben  ist,  oder  die  im  britischen  Museum  (Figur  aus  Böotien),  die  hier  (Fig.  15) 


Zirkel,  seinen  Blick  für  den  Charakter  der  Proportionen  schärfen,  die  Wissenschaft  aber  kann  sich 
auf  die  Dauer  nicht  mit  etwas  Geringerem  als  mit  genau  in  Zahlen  ausgedrückten  Maasscn  begnügen. 
Es  ist  jedoch  wollt  nicht  überflüssig,  darauf  aufmerksam  zu  machen,  dass  die  Technik  der  Messungen 
sehr  schwierig  ist  und  keinenfalls  Anfängern  an  vertraut  werden  darf:  Es  bedarf  einer  speciellen 

künstlerischen  Bildung,  um  genau  zu  wissen,  wo  die  Zirkelspitze  auf  der  Oberfläche  der  Figur  an- 
zusetzen ist,  um  das  beabsichtigte  Maass  zu  nehmen. 

Von  mehreren  wichtigen  archaischen  Köpfen  hat  F Winter  in  den  Jalirb,  des  kais.  deutschen 
arch.  Instituts  II  («zur  altattischen  Kunst»)  detaillierte  Messungen  geliefert. 


54 


abgebildet  ist,  liefern  noch  deutliche  Beispiele  für  den  eingezogenen  Brustkasten ; 
dahingegen  ist  die  Statue  von  Thera  (Fig.  IG)1  vielleicht  die  älteste  uns 
erhaltene  griechische  Statue,  bei  der  richtig  beobachtet  ist,  dass  der  Brustkasten 
sich  konvex  nach  den  Seiten  zu  wölben  muss:  diese  kann  doch  endlich  athmen. 
Hieraus  folgt  auch,  sowohl  für  diese  als  auch  für  die  nachfolgenden  Statuen,  z.  B.  für  die 
aus  Tenea  und  für  die  Strangfordsche,  eine  neue  und  wahrere  Form  des  Körpers  als 

Ganzes,  indem  der  Gegensatz  zwischen 
der  breiten,  umfangreichen  Brust  und 
der  schmalen  Taille  stark  hervorgeho- 
ben ist,  während  früher  Brust  und  Un- 
terleib zu  sehr  ineinander  übergingen. 
Wenn  auch  noch  nicht  Alles  ganz  in 
Ordnung  gekommen  ist,  indem  der  Hip- 
penkasten zu  weit  nach  beiden  Seiten 
hinabgezogen  ist,  so  hat  doch  der 
Oberkörper  jetzt  die  Gestalt  angenom- 
men, die  mit  dem  athletischen  Ideal 
am  meisten  übereinzustimmen  scheint : 
der  Hals  ist  kurz  und  fest,  die  Schul- 
tern stehen  stark  nach  den  Seiten  vor, 
wenn  sie  auch  noch  zuweilen,  wie  bei 
der  Figur  aus  Tenea,  sehr  schräge  ab- 
fallen  ; die  Brust  ist  vorgeschoben  und 
die  Ränder  der  Brustmuskeln  sind 
scharf  accentuiert.  Bei  der  Strangford- 
schen  Figur  ist  endlich  der  Säge  Muskel 
richtig  aufgefasst,  der  an  den  früheren 
Figuren  kaum  beachtet  war.  Die  Form 
des  Rückens  bleibt  überhaupt  am  läng- 
sten zurück:  noch  bei  der  Figur  von 
Tenea  ist  der  Rücken  zu  flach  und 
matt ; aber  auch  hierin  erkennt  man 
einen  grossen  und  bewunderungswürdi- 
gen Fortschritt  bei  der  Strangfordschen 
Figur  : hier  sind  die  Flächen  des  Rückens  in  die  rechte  Lage  gekommen,  und  das  ganze 
Volumen  des  Körpers,  sein  Schnitt  nach  allen  Richtungen  hin  ist  richtig  bestimmt- 
In  Bezug  auf  die  Formen  des  Unterleibes  besassen  die  Griechen  in  der  Kindheit 
ihrer  Kunst  keinerlei  Tradition  von  andern  Völkern,  nach  der  sie  sich  richten  konnten, 


1 Die  Figuren  15  und  16  sind  hier  nach  H.  Brunn’s  grossem  phototypiscliem  Abbildungswerk : 
Denkmäler  griech  und  röm.  Skulptur  (München,  Bruckniann)  Nr.  77b  und  77c  wiedergegeben.  Im 
selben  Werk  (Nr.  76)  befinden  sich  auch  gute  Abbildungen  der  beiden  Aktionfiguren. 


Fig.  16.  Statue  aus  Thera. 
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hier  mussten  sie  sich,  nachdem  sie  einmal  die  Nacktheit  des  Unterleibs  eingeführt 
hatten,  auf  eigene  Hand  weitertasten.  Bei  der  Orchomenosfigur  ist  der  Versuch  ge- 
macht, der  Oberfläche  des  Bauches  durch  einige  vorstehende  Querpartien  einen  mus- 
kulösen Charakter  zu  verleihen  ; etwas  Aehnlicb.es  kann  man  auch  bei  Vasenbildern 
beobachten  ; doch  zeugt  nichts  von  einem  wirklichen  Verständnis  für  die  Form.  Auch 
bei  solchen  Figuren  ist  der  Unterleib  doch  sehr  schmal,  in  den  Seiten  eingezogen  und 
zwischen  der  Rücken-  und  Vorderseite  dünne;  und  bei  den  meisten  andern  ist  der 
Magen  so  flach,  sind  die  Hüften  so  knapp,  als  sei  die  ganze  Figur  geschnürt.  Aus 
Vasenbildern  scheint  hervorzugehen,  dass  der  Lauf  diejenige  Leibesübung  war,  die 
die  aller  schmälsten  Wespentaillen  erforderte  oder  zur  Folge  hatte  (siehe  oben  Fig. 
12),  und  dass  die  Diät  der  Faustkämpfer  mehr  Fülle  zuliess;  der  Unterschied  ist  aber 
nicht  gross.  Wie  ängstlich  die  Bildhauer  bei  der  neuen  Aufgabe,  die  weicheren 
Formen  des  Magens  wiederzugeben,  gewesen  sind,  ersieht  man  deutlich  an  der 
Trockenheit  und  Zaghaftigkeit,  mit  der  diese  Formen  an  den  Statuen  ausgemeisselt 
sind,  — mehr  auf  die  Oberfläche  des  Marmors  geritzt  oder  geschrieben,  als  wirklich 
plastisch  ausgeführt.  Bei  der  Strangfordschen  Figur  ist  von  allen  erhaltenen  Partien 
der  Unterleib  diejenige,  die  in  der  Entwicklung  am  weitesten  zurück  ist ; er  ist  noch 
sehr  ängstlich  behandelt.  Doch  ist  auch  dies  schon  besser  als  bei  den  übrigen  Statuen. 
Hier  ist  die  regelmässige  Einteilung  der  Formen  auf  der  Bauchfläche  mit  grössester 
Klarheit  so  angedeutet  (Fig.  10,  S.  39),  wie  die  spätere  griechische  Kunst  sie  be- 
ständig beibehalten  hat;  ebenfalls  ist  der  Rand  der  grossen  Schrägmuskel  über  der 
Hüfte,  die  bei  der  Figur  von  Tenea  noch  gar  nicht  beachtet  ist,  als  feine,  schmale, 
nach  innen  gebogene  Fläche  bestimmt  angegeben.  Auch  diesen  Zug  behielt  die  spätere 
griechische  Plastik  bei,  und  er  ist  eins  ihrer  eigentümlichsten  Charaktermerkmale  im 
Vergleich  mit  denen  aller  andern  Völker;  er  wurde  aber  freilich  auch  weit  nach- 
drücklicher hervorgehoben  und  häufig  stark  übertrieben.  Ein  besonderes  Kennzeichen 
für  die  ältere  Periode  (sielte  namentlich  die  Stangfordsche  Figur)  bildet  die  stark 
nach  beiden  Seiten  des  flachen  Magens  vorgeschobene  äussere  Kante  des  Hüftbeckens 
(spina  ilei  anterior  et  superior):  dies  verleiht  dem  Unterleibe  bestimmte  kantige 
Ecken. 

Die  Statuen  des  sechsten  Jahrhunderts  sind  einige  Menschenalter  später  Gegen- 
stand einer  eigenen  Art  von  Bewunderung  von  Aristophanes  Seite  gewesen.  Lachlustig 
wie  er  war,  hat  er  sie  ohne  Zweifel  höchst  komisch  gefunden ; durch  sie  hat  er  aber 
doch  einen  deutlichen  Eindruck  von  einem  Menschengeschlecht  erhalten,  das  ihm 
weit  mehr  Achtung  einflösste  als  seine  eigenen  Zeitgenossen.  Wo  er  in  den 
Wolken,  ein  Bild  von  den  athletischen  Jünglingen  der  guten  alten  Zeit  zeichnet, 
hebt  er  ihre  prächtige  Brust,  ihre  glänzende  Haut,  grossen  Hinterteile  und  kleinen 
Geschlechtsteile  hervor,  wohingegen  die  entartete  Jugend  seiner  eigenen  Zeit  gelbliche 
Haut,  schmale  Schultern  und  eine  schmale  Brust  sowie  eine  grosse  — d.  h.  redselige, 
unverschämte  — Zunge,  ein  kleines  Hinterteil  und  grosse  Geschlechtsteile  hatte. 1 


1 Nubes  980  ff.  fxatOQ  A Xofoc  (d.  h.  der  konservative  Geist)  redet  zu  dem  Jüngling'. 
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Die  idealen  Züge  der  Schilderung,  die  zum  Preis  des  älteren  Geschlechts  hervor- 
gehoben werden,  werden  durch  die  überlieferten  archaischen  Figuren  gut  illustriert. 
An  ihnen  allen  isl  das  Hinterteil  stark  hervortretend  und  fest  geformt,  — dahingegen 
nicht  breit  — und  verbindet  sich  mit  überaus  starken  und  muskulösen  Schenkeln,  die 
besonders  von  der  Seite  gesehen  — auch  auf  den  Figurprofilen  der  Vasenbilder  — - 
sich  mächtig  breit  und  mit  kräftig  gekrümmten  Schwingungen  der  hintersten  Umriss- 
linie zeigen.  Namentlich  bei  einer  Figur  wie  die  aus  Tenea,  die  doch  als  Ganzes 
unbedingt  fein  und  leicht  gebaut  genannt  werden  muss,  sind  diese  gewaltigen  Schenkel 
auffallend  als  einziger  Zug  der  Uebertreibung  in  Hinsicht  auf  die  Muskelkraft.  Bei 
der  Strangfordschen  Figur  ist  die  Uebertreibung  schon  gemildert,  deswegen  sind  aber 
die  Schenkel  nicht  weniger  kräftig;  sie  geben  im  Gegenteil  ein  ganz  unübertreffliches 
Bild  von  der  gesundesten  strammsten  Elasticität,  der  energischsten  Springkraft  in  den 
Muskeln.  Abwärts  spitzen  sich  die  Schenkel  nach  dem  feinen  Knie  zu  ab ; überhaupt 
spitzt  sich  das  Bein  als  Ganzes  sehr  nach  unten  zu  ab,  da  die  Muskeln  der  Wade,  wenn 
sie  auch  rund  und  schön  entwickelt  sind,  doch  längst  nicht  so  übertrieben  sind  wie 
die  des  Schenkels,  während  der  Knöchel  ganz  dünne  und  der  Fuss  schmal  ist.  So 
bei  der  Figur  von  Tenea,  die  unter  den  Statuen  die  einzige  ist,  deren  Beine  voll- 
ständig bewahrt  sind ; sie  stimmen  im  Charakter  ganz  mit  den  Figuren  auf  den 
Reliefs  und  den  Vasenbildern  überein.  Bei  dieser  Statue  sind  die  Schienbeine,  die 
Waden  und  die  Füsse  vielleicht  ein  wenig  trocken,  aber  trotzdem  im  Grossen  und 
Ganzen  diejenigen  Partien  der  ganzen  Gestalt,  die  einer  vollendeten  Wiedergabe  der 
Natur  am  nächsten  kommen.  Das  Knie  selber  ist  in  der  Form  mehr  mangelhaft.  Bei 
den  Knieen  und  Ellenbogen  kann  man  in  der  ganzen  archaischen  Kunst  die  Eigentüm- 
lichkeit beobachten,  dass  sie,  wo  sie  stark  gebeugt  sind,  viel  zu  spitz  gezeichnet 
und  geformt  werden.  Dadurch  erhalten  die  Bewegungen  der  Figuren  auf  den  Vasen- 
bildern etwas  Hartes,  Eckiges  ; und  dasselbe  gilt  noch  von  den  späteren,  freier  be- 
wegten Statuen,  z.  B.  von  einigen  der  aeginetischen. 

Der  Fuss  des  archaischen  Stils  hat  auf  alten  Exemplaren  noch  denselben, 
regelmässigen,  aber  nicht  naturgetreuen  Zuschnitt  wie  in  der  ägyptischen  und  asia- 
tischen  Kunst : den  geraden  Abschnitt  der  Sohle  und  der  ganzen  Zehenreihe,  den 
flachen  Anschluss  der  ganzen  Sohle  an  die  Grundfläche.  Allmählich  entwickelt  sich 
eine  Auffassung  des  Fusses,  die  weit  besser  der  Natur  und  der  Wirklichkeit  entspricht, 
trotzdem  aber  ausschliesslich  eigentümlich  für  den  älteren  griechischen  Stil  und 
überall  leicht  erkennbar  ist.  Die  ungleiche  Länge  der  Zehen  wird  richtig  beobachtet, 
ebenso  auch  die  Einwölbung  der  Flusssohle  und  deren  unregelmässig  gekrümmter 
Umriss,  wenn  dieser  auch  etwas  stramm  gezogen  wird.  Dahingegen  sind  die  Zehen 
in  ihrer  Stellung  zu  einander  noch  reichlich  parallel : die  verschiedene  Richtung  der 
grossen  Zehe,  der  drei  mittleren  Zehen  und  der  kleinen  Zehe  wird  erst  in  späteren 
Werken  übereinstimmend  mit  der  Natur  wiedergegeben.  Die  Zehen  sind  lang  und 
kräftig,  auf  Vasenbildern  sogar  übertrieben.  Die  Knochen  des  Mittelfusses  werden 
auf  der  oberen  Fläche  des  Fusses  mehr  oder  weniger  scharf  angegeben.  Das  eigen- 
tümlichste an  der  Form  des  Fusses  ist  jedoch,  dass  er  eine  leichte  Haltung  des 
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ganzen  Körpers  ausdrückt:  er  ist  ganz  und  gar  nicht  ausgetreten.  Dies 
zeigt  sieh  namentlich  an  der  Ferse,  deren  nach  hinten  zu  am  stärksten  hervortretender 
Punkt  stets  höher  hinauf  sitzt  als  dies  gewöhnlich  der  Fall  ist,  von  diesem  Punkt 
fällt  dann  die  Profillinie  der  Ferse  nach  der  Sohle  zu  ab.  Sonst  ist  ja  — sowohl  in 
der  gewöhnlichen  Natur  als  auch  bei  den  Wiedergaben  der  Kunst  — der  weichere 
Teil  der  Ferse  wie  ein  gebrauchter  Schuh,  der  allmählich  durch  das  schwere  Gewicht 
des  Körpers  seine  Form  erhalten  hat;  hier  aber  ist  nichts  davon  vorhanden:  es  ist 
als  sei  dieser  Fuss  frisch  aus  der  Werkstatt  der  Natur  hervorgegangen.1 

Die  Arme  sind  kräftig  und  ziemlich  muskulös,  und  ihre  Form  ist  richtig  auf- 
gefasst ; eigentümlich  aber  ist  es,  dass  die  Griechen,  obwohl  sie  die  Form  der  ganzen 
Gestalt  einer  neuen  Beobachtung  und  selbständigen  Behandlung  unterwerfen,  in  der 
verhältnismässig  schwachen  Behandlung  der  Hand  und  des  Handgelenkes  doch  mit 
der  ganzen  vorhergehenden  Kunst  übereinstimmen.  In  Bezug  auf  diese  Partien  ist 
man  im  sechsten  Jahrhundert  noch  weit  hinter  einer  getreuen  Wiedergabe  der  Natur 
zurück  und  begnügt  sich  häufig  mit  ganz  konventionellen  Resultaten.  Und  nicht  allein 
das;  die  konventionellen  Manieren  bei  der  Zeichnung  der  Hand  auf  den  Flächenbildern 
erinnern  sogar  auffallend  an  die  der  Assyrer  und  Aegypter : bei  ihnen  allen  findet 
man  die  Hand  in  Form  einer  Zange  gezeichnet,  den  gestreckten  Daumen  den  übrigen 
Fingern  entgegengestellt.  Bei  den  aeginetischen  Statuen  hat  die  Kunst  wohl  Sicherheit 
in  der  plastischen  Auffassung  der  Hand  erlangt,  doch  ist  sie  hier  noch  weniger  inte- 
ressant, mit  weniger  Feinheit  und  Leben  behandelt  als  der  Fuss. 

Die  Hand  wird  in  der  ganzen  antiken  Kunst,  von  Anfang  bis  zu  Ende,  mit 
breiten,  weichen,  ein  wenig  nach  aussen  gebogenen  Fingerspitzen  mit  kurzen,  gerade 
geschnittenen  Nägeln  dargestellt. 


Die  idealistische  Richtung  in  der  älteren  griechischen  Kunst  zeigt  sich  nicht  nur 
in  der  ganzen  Formation  der  Gestalten,  wie  wir  sie  liier  geschildert  haben,  sondern 
auch  in  dem  Umfang  der  Aufgaben,  die  die  Kunst  behandelt.  Ihr  Hauptvorwurf  ist 
der  Jüngling  oder  der  junge,  bärtige  Mann  in  der  glücklichsten  athletischen  Entwick- 
lung. Die  Phantasie  hatte  freilich  nicht  so  viel  Neigung,  wie  dies  sonst  oft  in  idea- 
listischen Perioden  der  Fall  gewesen  ist,  sich  alle  Gestalten,  so  weit  dies  möglich  war, 
als  jung  vorzustellen.  Man  hatte  eine  kindliche  Ehrfurcht  vor  Göttern  und  Heroen;  und 
die  Ehrfurcht  stellt  sich  ein  Wesen,  zu  dem  sie  aufsieht,  weit  eher  als  älter  denn  als 
ganz  jung  vor.  So  dachte  man  sich  in  dieser  Periode  z.  B.  Hermes  oder  Achilleus  als 
bärtige  Männer,  wohingegen  sie  später  ganz  allgemein  als  bartlos  dargestellt  wurden. 
Aber  das  macht  — mit  Ausnahme  des  Bartes  — keinen  weiteren  Unterschied  in  Bezug 


1 Es  ist  sein-  auffallend,  dass  die  Fiisse  auf  dem  Monument  von  Dermys  und  Kitylos  nicht 
die  älteste  Form  haben,  sondern  die  hier  beschriebene,  freilich  in  einer  rohen  summarischen 
Wiedergabe,  bei  der  die  Zehen  nicht  einmal  einzeln  ausgearbeitet,  aber  doch  charakteristisch  und 
deutlich  sind. 
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auf  die  Durchführung  der  Formen:  eine  naturgetreue  und  konsequent  durchgeführte 
Charakteristik  des  vorgerückten  Alters  kennt  man  aus  dieser  Periode  nicht,  vielleicht 
hat  sie  niemals  existiert.  Alles  war  jung  und  frisch.  Die  kindliche  Gestalt  kommt 
äusserst  selten  vor  und  ist  dann  wie  hei  den  älteren  Kulturvölkern  als  ausgewachsene 
Figur  in  kleinerem  Maassstabe  behandelt.  Gegenstand  ernster  Aufmerksamkeit  von 
Seiten  der  Kunst  wurde  der  Mensch  in  seiner  Entwicklung  erst,  wenn  er  vom  athle- 
tischen Gesichtspunkt  aus  betrachtet  werden  konnte.  Ungefähr  vom  Jahre  600  an 
wurde  es  ja  auch  eingeführt,  dass  Knaben  ebenfalls  den  Preis  bei  den  Spielen  ge- 
winnen konnten. 

In  der  älteren  Periode  zeigen  die  Griechen  weit  weniger  Interesse  für  die  Ge- 
stalt der  Frau  als  für  die  des  Mannes.  An  dem  athletischen  Leben,  in  dem  die  Kunst 
wurzelte,  nahm  ja  die  Frau  nicht  teil  oder  jedenfalls  — wie  in  Sparta  — nur  in 
untergeordnetem  Grade.  Es  fehlte  an  einem  specifisch  idealistischen  Pro- 
gramm für  die  Auffassung  der  Frauengestalt,  die  dem  entsprechen  konnte, 
was  die  Athletik  für  die  männliche  Figur  war ; und  es  ist  deswegen  sehr  wohl  mög- 
lich, dass  die  Frauenbilder  weit  eher  als  die  Männerbilder  Beispiele  wirklich  portrait- 
artiger  Darstellung  sind,  namentlich  was  den  Kopf  anbetrifft,  - — doch  innerhalb  der 
Grenzen  des  Frischen,  Jugendlichen.  Die  bekannte  Reihe  archaischer  und  frontaler 
Marmorstatuen  von  Frauen,  die  in  jüngster  Zeit  auf  der  Akropolis  von  Athen 
ausgegraben  ist,  umfasst  eine  ganze  Gallerie  untereinander  verschiedenartiger  Kopf- 
typen, so  dass  hier  wohl  mehr  Grund  vorhanden  ist  als  sonst,  an  die  Abbildung  von 
Individuen  zu  denken ; doch  muss  man  einräumen,  dass  das  Problem  auch  in  diesem 
Fall  nicht  über  den  subjektiven  Eindruck  hinauskommt. 

Die  ethischen  Gewohnheiten  des  bürgerlichen  Lebens,  die  in  diesem  Entwicklungs- 
stadium die  Kunst  auch  durch  ihre  Darstellung  idealer  Vorwürfe  beherrschte,  gaben 
keine  regelmässige  Veranlassung,  die  Frau  nackend  darzustellen ; das  allgemeine  bür- 
gerliche Leben  hatte  kein  'Interesse  an  der  nackten  Frauengestalt,  während  der 
nackte  Mann  für  dasselbe  eine  so  ausserordentliche  Wichtigkeit  hatte.  Dies  verhinderte 
wohl  nicht  ganz,  dass  die  Kunst  die  Frau  nackend  darstellen  konnte;  die  Vasen- 
maler schufen  kleine  Bilder  von  nackten,  badenden  Frauen,  Toreuten  konnten  den 
Stiel  eines  Handspiegels  in  Form  einer  nackten  Frau  ausführen  u.  dergl.  m. ; in 
grösseren  Bildwerken  aber,  besonders  als  Statue,  kommt  die  nackte  Frauengestalt 
nur  als  äusserst  seltene  Ausnahme  vor,  die  dann  im  Gegensatz  zu  den  Bildern  von 
nackten  Männern  wirklich  auf  «Naturzustände»  zurückweist.  Die  Regel  ist,  dass  die 
Frau  nicht  nur  vollständig  bekleidet,  sondern  sogar  sorgfälltig  geschmückt  auftritt, 
einerlei  ob  es  eine  Göttin  ist  oder  eine  sterbliche  EYau.  Welchen  Charakter  auch 
die  Mythe  oder  die  Poesie  einer  Göttin  beilegte,  ging  die  Kunst  noch  von  ihrer  Auf- 
fassung als  Herrin  ihres  Heiligtums  aus,  die  Anspruch  auf  Ehrfurcht  von  Seiten 
des  Menschen  erhob,  und  stellte  sie  deswegen  in  keiner  Gestalt  dar,  die  in  irgend 
einer  Weise  gegen  die  Würde  des  bürgerlichen  Lebens  verstiess. 

Die  archaischen  Frauenbilder  zeigen  durchgehends,  dass  die  Kunst,  — wenn  sie 
auch  nicht  vergass,  die  wichtigsten  Kennzeichen  für  das  weibliche  Geschlecht,  na- 
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mentlich  die  Form  der  Brust,  wiederzugeben,  und,  wie  wir  gesehen  haben,  einen 
grossen  Unterschied  im  Bezug  auf  die  Hautfarbe,  der  Frau  und  des  Mannes  machte, 
— dem  specifisch  Weiblichen  in  der  ganzen  Haltung  und  Körperform  der 
Figur  doch  keineswegs  die  genügende  Aufmerksamkeit  schenkte.  Die  ganz  natürliche 
Folge  hiervon  war,  dass  man  bis  zu  einem  gewissen  Grade  den  körperlichen  Charakter 
übertrug,  für  den  man  ein  fast  ausschliessliches  Interesse  besass,  und  dessen  Studium  die 
Hauptaufgabe  der  plastischen  Schule  war,  — nämlich  den  männlich-athletischen, 
auch  wo  es  sich  um  die  Frauengestalt  handelte. 

Diese  ist  auf  dieser  Entwicklungsstufe  im  Ganzen  sehr  männlich,  mit  starken 
Schultern  und  robusten,  muskulösen  Gliedern  gebilbet  und  scheint  mehr  zum  Kampf 
und  zu  körperlichen  Uebungen  geeignet,  als  zur  Ausübung  einer  erotischen  Anziehung 
auf  den  Mann.  Auf  kleineren  Bildern,  z.  B.  auf  Münzen  und  Vasen,  findet  man  woh 
zuweilen  Motive,  die  einer  sehr  derben  und  unvorbehaltenen  Sinnlichkeit  in  dem 
Verhältnis  zwischen  Mann  und  Frau  entstammen:  aber  dies  hat  keinen  Einfluss  auf 
die  Bildung  des  Charakters  der  Frauengestalt,  die  hier  wie  überall  mehr  männlich  als 
weiblich  ist. 


Der  Uebergangsstil  in  Griechenland,  Auflösung  der  Frontalität. 


In  dem  Voraufgehenden  haben  wir  bereits  Figuren  von  Reliefs  und  Vasenge- 
mälden benutzt,  um  das  Bild  von  der  Menschengestalt,  das  uns  die  Statue  zeigt,  zu 
ergänzen.  Es  ist  mehr  hinzuzufügen  über  die  Art  und  Weise  selber,  wie  sich  die 
Figur  oder  die  Zusammenstellung  von  Figuren  auf  der  Fläche  in  den  mit  den  fron- 
talen Statuen  gleichzeitigen  Flächenbildern  entfalten.  Aber  es  wird  am  besten  sein, 
diese  Besprechung  aufzuschieben,  um  die  Entwicklung  der  Statue  noch  einen  Schritt 
weiter  zu  verfolgen  und  dann  zu  der  Flächendarstellung  der  archaischen  Kunst 
zurückzukehren. 

Wir  stehen  jetzt  an  der  Grenzscheide,  die  in  gewisser  Hinsicht  die  wichtigste 
in  der  ganzen  Geschichte  der  Bildnerei  ist,  nämlich  die  Grenze  zwischen  der  Ein- 
leitungsperiode und  der  vollentwickelten  Kunst.  In  der  Veränderung,  die  jetzt  eintritt, 
besteht  der  wichtigste  Zug  darin,  dass  die  frontale  Haltung  der  Statue  sich 
auflöst:  die  statuarisch  dargestellte  Figur  fängt  an,  sich  in  Hals  und  Unterleib  nach 
Rechts  und  Links  zu  drehen  und  zu  wenden.  Daraus  folgen  denn  auch  allmählich 
die  wichtigsten  Veränderungen  in  der  Darstellung  der  Figur  auf  der  Fläche,  überhaupt 
eine  vollständige  Umwälzung  in  Bezug  auf  die  Darstellungsformen.  Im  Laufe  kurzer 
Zeit  wurde  Statue,  Relief  und  Gemälde  zu  etwas  ganz  Anderem,  als  sie  es  seit  Jahr- 
tausenden gewesen  waren. 

Die  Veränderung  der  Statuenform  wurde  natürlich  nicht  mit  einem  Schlage 
durchgeführt,  sondern  entwickelt  sich  Schritt  für  Schritt  im  Laufe  einer  Uebergangs- 
periode,  ehe  sie  als  vollendetes  Resultat  dasteht  Es  unterliegt  keinem  Zweifel,  dass 
es  eine  Reihe  von  Jahren  gegeben  hat,  in  der  einige  Statuen  ganz  nach  dem  alten 
frontalen  Schema  dargestellt  wurden,  während  man  in  andern  Versuche  machte,  die 
Figur  in  freierer  Bewegung  darzustellen.  So  geht  es  ja  immer  mit  der  historischen 
Entwicklung : die  Grenzen  der  Entwicklungsstufen  durchschneiden  die  Geschichte  nicht 
in  der  Form  von  geraden  und  straffen  Linien,  sondern  die  früheren  Zustände  er- 
strecken auf  vielerlei  Weise  ihre  Ausläufer  in  die  späteren  hinein.  In  den  meisten 
Punkten  besteht  ein  ganz  fliessender  Uebergang  zwischen  der  Einleitungsperiode  und 
der  neuen  Zeit:  selbst  da,  wo  die  Frontalität  aufgelöst  ist,  findet  man  noch  vorläufig 
die  altmodische  Behandlung  von  Gewand  und  Haar.  Das  Lächeln  über  dem  Antlitz 
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und  der  ganze  ethische  Ausdruck  der  Figur  wird  wesentlich  wie  bisher  aufgefasst. 
Auch  in  Bezug  auf  die  Durchführung  des  athletischen  Ideals  gilt  vorläufig  dieselbe 
Charakteristik  wie  für  die  Einleitungskunst : Hierin  steht  die  Figur,  die  wir  als  End- 
punkt der  Reihe  der  frontalen  Statuen  betrachtet  haben,  (die  Strangfordsche)  einigen 
der  älteren,  freier  bewegten  (den  aeginetischen)  so  nahe,  dass  man  sogar  daraus 
schliessen  würde,  dass  sie  derselben  Schule  entstammten.  Trotzdem  halten  wir  be- 
stimmt daran  fest,  dass  der  Durchbruch  der  Frontalität  die  grosse  Grenzscheide  be- 
zeichnet; und  dass  wir  gerade  auf  diesen  Zug  ein  solches  Gewicht  legen,  das  wird 
durch  unsere  ganze  voraufgehende  Betrachtung  nicht  allein  der  griechischen  Kunst 
sondern  auch  der  Kunst  aller  übrigen  Völker  gerechtfertigt.  Was  die  Griechen  an- 
betrifft, so  haben  sie  in  der  Einleitungskunst  das  Formsystem  der  Figur  kultiviert, 
während  sie  in  Ruhe  gehalten  wurde,  und  die  Sache  zum  Abschluss  gebracht;  das 
plastische  Bild  der  jugendlichen  Männergestalt  hatte  seinen  Schulgang  vollendet;  jetzt 
sollte  die  Gestalt  in’s  Leben  hinaus  und  sich  be wegen. 

Wir  haben  in  einem  voraufgehenden  Artikel  auf  die  Perserkriege  als  auf  das 
grosse  historische  Ereignis  hingewiesen,  das  die  Grenze  zwischen  der  Einleitungs- 
kunst und  der  neuen  Entwicklung  der  Kunst  in  Griechenland  bezeichnet.  Seit 
jene  Worte  niedergeschrieben  wurden,  hat  die  Archäologie,  namentlich  in  Folge  neuer 
Entdeckungen  auf  der  Akropolis  von  Athen,  ihre  Auffassung  der  Zeitbestimmungen 
gerade  für  die  Kunstwerke  aus  der  Periode,  mit  der  wir  uns  hier  beschäftigen,  ver- 
ändert. Es  handelt  sich  nicht  um  grosse  Unterschiede:  durchschnittlich  müssen  die 
früher  angenommenen  chronologischen  Bestimmungen  nach  Ansicht  der  Mehrzahl  der 
Sachverständigen  ein  Paar  Jahrzehnte  zurückdatiert  werden.  So  würde  das,  was  wir 
die  Uebergangsperiode  nennen,  jetzt  ungefähr  auf  das  Jahr  510  v.  Ghr.  angesetzt  werden, 
der  Schluss  ungefähr  auf  das  Jahr  460,  jedenfalls  was  die  Statue  anbetrifft.  Für  das 
richtige  Verständnis  des  Zusammenhanges  der  kunsthistorischen  Entwicklung  mit  der 
nationalen  und  politischen  Geschichte  haben  diese  Probleme  eine  eingreifende  Be- 
deutung und  ein  ausserordentliches  Interesse:  Es  handelt  sich  hierbei  namentlich 

darum,  zu  verstehen,  welchen  Einfluss  auf  die  geistige  Entwicklung  der  Sieg  der  De- 
mokratie in  Athen  zu  Ende  des  6.  Jahrhunderts  mit  sich  führte,  und  welche  Wir- 
kungen der  grossen  nationalen  Erschütterung  und  Erhebung  durch  die  Perserkriege, 
teils  durch  ihren  ersten  Akt  (die  Schlacht  bei  Marathon)  teils  durch  ihren  zweiten 
(den  Einfall  des  Xerxes)  zuzuschreiben  ist.  Handelt  es  sich  dahingegen  um  den  Ver- 
lauf der  kunsthistorischen  Entwicklung  selber,  um  die  Entwicklung  der  Momente 
aus  einander  und  ihre  Aufeinanderfolge,  handelt  es  sich  darum,  was  älter  und 
was  das  spätere  der  erhaltenen  Werke  ist,  also  um  relative  Chronologie,  so 
müssen  wir  zugeben,  dass  wir  auch  jetzt  noch  wie  bisher  wesentlich  auf  das  ver- 
gleichende Studium  des  eigenen  Stils  der  Kunstwerke  angewiesen  sind.  Es  sind  aus- 
schliesslich diese  letzteren  Fragen,  die  für  uns  zur  Behandlung  vorliegen.  Für  uns 
handelt  es  sich  — ebenso  wie  im  Vorhergehenden  — nur  um  eine  scharfe  und  wahr- 
heitsgetreue Darstellung  der  wesentlichen  Momente  in  der  Entwicklung. 
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Es  gab,  schon  in  der  Einleitungskunst  selber  Beispiele  von  Statuen, 
deren  Haltung  nicht  frontal  ist.  Wenn  auch  die  Frontalität  in  der  Regel  in 
der  älteren  Zeil  in  Griechenland  ebenso  deutlich  hervortritt  wie  anderwärts,  so  sind 
die  Ausnahmen  hier  doch  bedeutungsvoller  als  z.  B.  in  Aegypten,  teils  weil  sie  etwas 
häufiger  sind,  teils  weil  die  Ausnahme  die  Regel  der  Zukunft  wurde.  Es  ist  hier  nicht 
der  Ort,  jedes  möglicherweise  vorkommende  Phänomen  aufzuzählen;  ich  führe 
nur  die  wichtigsten  und  frühesten  Beispiele  von  Abweichungen  der  Statuen  von 
der  frontalen  Haltung  an.  Und  diese  Abweichungen  lassen  sich  merkwürdigerweise 
unter  bestimmte  Typen  vereinigen,  ebenso  wie  die  Stellungen,  die  sich  der  Regel 
unterordnen. 

1)  Sowohl  aus  den  verschiedenen  Gegenden  Griechenlands  wie  aus  Italien  hat 
man  kleine  Figuren  aus  Bronze  oder  Terracotta,  von  denen  einige,  z.  B.  eine  kleine 
Bronze  in  Olympia,  sicher  nicht  jünger  sind  als  das  6.  Jahrhundert  und  im 
übrigen  keineswegs  das  Gepräge  eines  Uebergangstils  tragen,  und  die  auf  der  einen 
Seite  ruhend  dargestellt  sind;  der  Oberkörper  ist  ein  wenig  gehoben,  in- 
dem sich  der  Ellenbogen  auf  ein  Kissen  stützt.1  Das  ist  also  eine  nicht 
unbedeutende  Seitenbiegung  des  Körpers.  Dass  dies  Motiv  seinen  besondern 
Platz  in  der  griechischen  Kunst  aus  einer  früheren  Zeit  batte,  erklärt  sich  wohl  aus 
der  Lebensgewohnheit,  bei  Tische  zu  liegen.  Namentlich  aber  erhielt  es  eine  Be- 
deutung für  Etrurien,  wo  es  ganz  allgemein  auf  Grabmälern  aus  Terracotta  ange- 
wendet wurde,  so  bei  den  beiden  oben  erwähnten  Gruppen  aus  Caere,  namentlich 
bei  der  im  Louvre,2  wo  Mann  und  Frau  zusammen  oben  auf  dem  Sarkophage  ruhen 
und  das  Leben  wie  beim  Festmahl  gemessen.  Während  sich  an  den  kleinen  und 
älteren  Beispielen  des  Motivs  eine  gewisse  Flachheit  in  der  Anlage  der  Figur  be- 
merkbar macht,  die  fast  an  eine  geschnitzte  Relieffigur  erinnert,  sind  die  Gruppen 
aus  Caere  schon  ganz  statuarisch  durchgeführt,  können  aber  auch  wohl  nicht  ganz 
zur  Einleitungskunst  gerechnet  werden.  Aber  an  allen  Figuren  dieses  Motivs  sind 
der  Unterkörper  und  die  Beine  verhüllt,  wodurch  dem  Künstler  die  Schwierigkeit  er- 
spart ist,  die  Biegung  des  Körpers  in  den  Formen  des  Leibes  durchzuführen. 

2)  Zu  einem  andern  Typus  gehören  gewisse  eilende  oder  fliegende  Ge- 
stalten (Nike,  Harpyie  u.  dergl.).  Es  ist  das  eigentlich  eine  Flachfigur,  die  vom  Relief 
oder  vom  Gemälde  zur  statuarischen  Behandlung  übergegangen  ist.  Die  Bewegung 
der  Beine  ist  ungefähr  so  wiedergegeben,  als  wenn  die  Figur  auf  dem  einen  Knie 
kniete  und  so  niedrig  und  schnell  durch  die  Luft  liefe.  Auf  den  älteren  Beispielen  er- 
blickt man  die  Beine  ganz  im  Profil,  den  Oberkörper  und  den  Kopf  dahingegen  ganz 
von  vorne,  also  in  einer  Richtung,  die  einen  rechten  Winkel  mit  derjenigen  der 
Beine  bildet ; die  Arme  sind  nach  den  Seiten  ausgebreitet,  man  sieht  sie,  wie 


1 Abweichend  von  der  Frontalität  findet  sich  dies  Motiv  auch  bei  andern  Völkerschaften 
(Peruanern,  Indern.) 

2 Auf  der  Gruppe  im  Brit.  Mus.  liegt  die  Frau  in  nach  der  Seite  gebogener  Stellung',  der  Mann 
dahingegen  h i n t e n ü b e r , eine  in  der  älteren  Kunst  ungewöhnliche,  aber  streng  frontale 
Stellung. 
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die  Beine,  ebenfalls  im  Profil.  1 Mit  beiden  Händen  erfasst  die  Figur  das  Gewand, 
damit  es  den  Lauf  oder  den  Flug  nicht  hemme.  Diese  ganze  Stellung  deutet 
auf  eine  Doppeltheit  in  dem  Zweck  der  Darstellung  hin:  Die  Richtung  der  Beine 

drückt  aus,  was  die  Gestalt  will,  ihr  Streben  auf  ein  Ziel  zu ; Kopf  und  Körper 
folgen  aber  dieser  Bewegung  nicht,  sondern  wenden  sich  an  den  Beschauer.  Das 
wertvollste,  rein  archaische  Beispiel  von  diesem  Motiv  ist  die  bekannte  fliegende 
«Nike»  aus  Marmor,  im  Jahre  1877  auf  Delos  gefunden,  jetzt  im  Centralmuseum  zu 
Athen.2  Allmählich  — in  der  Uebergangszeit  — wird  der  scharfe  Bruch  in  der  Be- 
wegung ausgeglichen  : der  Oberkörper  folgt  einwenig  mehr  der  Richtung,  in  der  sich 
die  Beine  bewegen,  der  Kopf  wieder  ein  wenig  mehr.  Aber  von  diesem  Typus  gilt 
dasselbe  wie  von  dem  vorhergehenden,  dass  er  nämlich  nichts  zu  der  Entwicklung  der 
eigentlich  plastischen  Durchführung  der  Wendung  in  den  Formen  des  Körpers  beiträgt, 
da  diese  mit  dem  Gewand  bedeckt  sind.  Eng  an  diesen  Typus  an  schliessen  sich  andere 
eilende  (eigentlich  knieende,  aber  nicht  schwebende  Gestalten,  namentlich  Silene, 
in  Bronzestatuetten.  Sie  sind  nackend.  Aber  der  Maassstab  ist  zu  klein,  und  die  Er- 
haltung grösstenteils  zu  mangelhaft  um  deutlich  irgend  eine  künstlerische  Entwicklung 
daran  erkennen  zu  können. 

3)  Ein  besonders  allgemeines  statuarisches  Motiv  von  den  allerältesten  Zeiten 
an  ist  die  stehende  Stellung,  bei  welcher  der  rechte  Arm  erhoben  ist,  während 
die  Hand  eine  Waffe  zum  Angriff  hält,  Krieger  oder  Pallas  Alhene  z.  B.  eine  Lanze, 
Zeus  den  Blitzstrahl  u.  s.  w.  Zweifelsohne  sind  viele  Tempelstatuen  und  Götterbilder 
überhaupt  auf  diese  Weise  dargestellt  gewesen.  Es  giebt  Bronzestatuetten  dieser 
Art,  die  vollständig  frontal  sind:  es  ist  hier  dann  also  keine  wirkliche  aktuelle 
Bewegung  ausgedrückt,  kein  eigentliches  Schleudern  der  Waffe : die  erhobene  Hand 
mit  der  Waffe  erinnert  nur  an  den  kriegerischen  oder  angreifenden  Charakter  der  Ge- 
stalt. Von  nun  an  kann  man  — ebenfalls  durch  Reihen  von  Bronzestatuetten  hindurch 
— einen  gradweisen  Uebergang  (der  auch  zu  der  sogenannten  Uebergangsperiode 
zu  gehören  scheint)  zu  dem  richtigen  Ausdruck  der  Bewegung  verfolgen,  der  notwen- 
digerweise eine  Abweichung  von  der  Frontalität  im  Gefolge  haben  musste,  weil  die 
rechte  und  die  linke  Seite  der  Figur  bei  diesem  Motiv  auf  verschiedene  Weise  fun- 
gieren. Um  einen  Gegenstand  mit  Kraft  schleudern  zu  können,  muss  man  ihn  ja 
zuerst  zurückbewegen.  Also  muss  der  rechte  Arm  und  die  rechte  Schulter  nach 
hinten  gebogen  werden,  aber  die  Bedingung  dafür  ist  eine  mehr  oder  weniger  starke 
Wendung  des  Körpers  rechts  herum.  Diese  Wendung  kann  indessen  abermals 
bis  zu  einem  gewissen  Grade  dadurch  ausgeglichen  werden,  dass  der  rechte  Fass  und 
das  Bein  schräge  nach  hinten  ausgestreckt  werden,  während  der  linke  Fass  kräftig 
vorwärts  gesetzt  wird.  Im  Halse  geht  eine  entsprechende  Wendung  links  um  vor 


1 Der  Kopf  kann  auch  in  entgegengesetzter  Richtung  von  den  Beinen  gekehrt  sein.  Ein  et.ru- 
risches  Beispiel  im  Brit.  Museum. 

2 Kavvadias’  Katalog  1886  — 87.  Nr.  21  Bull,  de  corresp.  hellen.  1879  pl.  VI — VII ; Athen. 
Mitteil.  1886,  Taf.  XI. 
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sich,  indem  das  Gesicht  nicht  in  derselben  Richtung  wie  die  Vorderseite  des  Kör- 
pers gehalten,  sondern  umgedreht  wird,  dem  Ziel  entgegen,  das  mit  der  Waffe  getroffen 
werden  soll.  Die  völlig  naturgetreue  Wiedergabe  dieser  Bewegung  war  schwierig 
genug  und  hat  eine  Menge  unvollkommener  Versuche  erfordert.  Aber  obwohl  man, 
wie  bereits  erwähnt,  hei  dieser  Aufgabe  den  Uebergang  aus  absoluter  Frontalität 
zu  vollständiger  Auflösung  der  Frontalität  verfolgen  kann,  so  findet  man  auch,  unter 
den  Terracotten  uralter  Gräber  in  Attika  (im  Polytechnikon  in  Athen)  Beispiele  von 
Figuren  dieses  Typus,  bei  denen  die  schiefe  Stellung,  die  sonst  der  Uebergangszeit 
angehört,  schon  anticipiert  ist,  wenn  auch  nur  in  schwachen  und  völlig  rohen  An- 
deutungen. 

Einen  eigentümlichen  Gegensatz  zwischen  der  Funktion  der  rechten  und  der  linken 
Seite  führte  das  Bogen  schi  e ss  e n mit  sich,  namentlich  das  Spannen  des  Bogens. 
Dergleichen  Motive  sind  bei  Bronzestatuetten  von  reitenden  asiatischen  Bogenschützen, 
zur  Verzierung  des  Randes  grosser  Bronzegefässe  (italischer  Funde,  namentlich 
im  Britischen  Museum)  benutzt  worden ; es  kommt  sogar  vor,  dass  der  Bogenschütze 
sich  umwendet  und  den  Pfeil  nach  hinten  abschiesst.  Aber  hier  sind  wir  zweifels- 
ohne mitten  in  der  Uebergangsperiode,  obwohl  die  Figuren  sonst  einen  rein  archai- 
schen Charakter  haben. 


Ein  Umstand  aber  trug  namentlich  zur  Befreiung  der  Statue  bei,  dass  sie  näm- 
lich nicht  nur  eine  Darstellung  der  einzelnen  menschlichen  Figuren  für  sich  blieb, 
sondern  auch  ein  Ausdruck  für  den  Menschen  im  lebendigen  und  wirksamen  V e r- 
kehr  mit  andern.  In  der  ganzen  Einleitungskunst  war  der  Verkehr  zwischen  den 
Menschen  allein  auf  Flächenbildern  wiedergegeben  worden,  während  die  Statuengruppen, 
wie  wir  gesehen  haben,  niemals  darüber  hinausgelangten,  mehr  äusserliche  Zusam- 
menstellungen einzelner  statuarischer  Figuren  zu  sein.  Auf  den  Flächenbildern  hatte 
man  ja  auch  die  seitlichen  Biegungen  und  Wendungen  der  Gestalten  wiedergegeben, 
wenn  auch  auf  unvollkommene  Weise.  Wenn  jetzt  ein  besonderer  Uebergang  von 
dem  Flächenbilde  zu  der  statuarischen  Darstellung  zu  stände  gebracht  wurde,  so 
musste  dies  auch  von  Seiten  der  Kunst  die  Forderung  nach  sich  ziehen,  eine  freiere 
Haltung  und  Bewegung  in  den  Statuen  durchzuführen.  Ein  solcher  Uebergang  ging 
in  der  griechischen  Bildhauerkunst  vor  sich  als  Folge  der  Aufgabe,  die  die  Architek- 
tur durch  die  Komposition  der  Giebelgruppen  an  die  Plastik  stellte.  Man  hat  aus 
alten  Zeiten  Beispiele  solcher  als  Relief  ausgeführter  Gruppen  (Herakles’  Kampf  mit 
der  Hydra  auf  der  Akropolis  zu  Athen,  der  Gigantenkampf  auf  der  Schatzkammer  der 
Megarer  zu  Olympia)  ; aber  in  der  Periode,  die  wir  jetzt  betrachten,  wurden  sie  als 
freie  Statuen  ausgeführt  und  im  Giebelfeld  mit  seiner  dreieckigen  Fläche  als  Hintergrund 
und  den  stark  ausladenden  Kranzleisten  als  Rahmen  aufgestellt.  Die  Statuengruppe 
war  hier  also  das  allerhöchste  Relief,  ein  Superlativ  des  Reliefs,  trotzdem  aber  führte 
eine  strenge  und  ihrer  Aufgabe  ergebene  Kunst  jede  Figur  statuarisch  aus,  sogar 
mit  nicht  geringerer  Sorgfalt  für  deren  nach  innen,  der  Grundfläche  zugekehrte 


Seite  als  für  ihre  Vorderseite.  Es  kam  noch  hinzu,  dass  das  niedrige  Dreieck  des 
Giebelfeldes  von  selber  eine  bedeutende  Abwechslung  in  den  Stellungen  der  Figuren 
erforderte:  stehende  Figuren  in  der  Mitte,  liegende  in  den  äussersten  Ecken,  und  in 
beiden  Flügeln  ein  gradweiser  Uebergang  dazwischen.  Man  kann  sicher  annehmen, 
dass  die  Griechen  auch  ohne  solche  äussere  Veranlassungen  die  Bewegung  der  Statue 
befreit  haben  würden : der  Grund  lag  tiefer,  in  der  ganzen  Richtung  ihres  Geistes 
und  ihrer  Kunst;  aber  alles  in  der  Welt  muss  ja  nicht  allein  seine  Gründe  sondern 
auch  seine  Veranlassungen  haben. 

So  wie  die  griechische  Kunst  überliefert  ist,  hat  kein  Werk  eine  solche  Be- 
deutung zur  Erkennung  des  ersten  Ueberganges  zur  befreiten  Statue  als  die  Giebel- 
gruppen  aus  Aegina.  Auf  der  Akropolis  von  Athen  befinden  sich  die 
Ueberreste  einer  grossen  Gruppe,  vielleicht  einer  Giebelgruppe,  Athene  und  die  Gi- 
ganten darstellend,  die  in  dieser  Hinsicht  auch  sehr  lehrreich  gewesen  sein  würde, 
wenn  nur  mehr  und  grössere  Bruchstücke  davon  bewahrt  worden  wären,  und  wenn 
uns  alles  aus  der  Uebergangszeit  überliefert  wäre,  würden  die  äginelischen  Skulpturen 
möglicherweise  nicht  diejenigen  sein,  die  Anspruch  auf  die  grösseste  Aufmerksamkeit 
erheben.  Jetzt  aber  haben  sie  für  uns  eine  kunsthistorische  Bedeutung  aller  ersten 
Ranges  als  Denkmäler  aus  der  grössten  und  folgenschwersten  Wendung  in  der  Ent- 
wickelung der  Bildnerei.  Sie  geben  uns  Aufklärung  über  den  Wendepunkt,  indem 
sie  noch  deutlich  die  Verbindung  mit  den  alten  Zuständen  zeigen  und  innerhalb 
ihrer  eigenen  Grenzen  eine  ganze  Reihe  von  Entwicklungsstufen  zu  der  grösseren 
und  grossem  Befreiung  darbieten.  Sie  erheischen  auch  in  Folge  des  künstlerischen 
Wertes  der  Arbeit  unsere  Aufmerksamkeit : so  viel  auch  seit  ihrer  Auffindung  aus 
dem  Schosse  der  Erde  ans  Licht  gefördert  ist,  kennt  man  doch  bisher  kaum  etwas 
aus  dieser  Entwicklungsstufe,  das  sie  übertrifft,  und  sehr  wenig,  was  sie  in  Bezug 
auf  gründliches  Studium  der  menschlichen  Gestalt,  Genauigkeit  und  Gediegenheit  in 
der  Ausführung  der  einzelnen  Partien:  Schultern,  Arme,  Beine  und  Füsse  erreicht. 
Es  giebt  keine  exaktere  Plastik  als  diese : nichts,  was  einen  deutlicheren  Bescheid 
darüber  giebt,  was  die  Kunst  auf  einer  gegebenen  Entwicklungsstufe  gekonnt  und 
nicht  gekonnt  hat.  Bekanntlich  übertreffen  die  Figuren  von  dem  östlichen  Giebel 
nicht  unerheblich  diejenigen  von  dem  westlichen  an  Fülle  und  Vollkommenheit;  aber 
auch  die  westliche  — vollständiger  erhaltene  — Gruppe  ist  eine  sehr  anerkennens- 
werte und  sorgfältige  Arbeit. 

Der  Zusammenhang  mit  der  Einleitungskunst  zeigt  sich  schon  darin,  dass  sich 
unter  den  Skulpturen  des  Tempels  Beispiele  von  Statuen  befinden,  die  sich  zwar  in 
Bezug  auf  die  Behandlung  der  Form  ganz  an  die  übrigen  aus  demselben  Tempel  an- 
schliessen  und  von  denselben  Händen  ausgeführt  sind,  die  aber  im  strengsten 
Sinne  frontal  sind,  nämlich  die  beiden  kleinen  weiblichen  Akroteriefiguren, 
die  ihren  Platz  über  dem  Rahmen  des  Giebelfeldes  gehabt  haben.  In  äusserer,  deko- 
rativer Hinsicht  bilden  sie  ein  Paar  und  stehen  in  einem  symmetrischen  Verhältnis  zu 
einander  ; aber  es  ist  kein  lebendiger  Verkehr  zwischen  ihnen  ausgedrückt,  nichts 
das  von  selber  eine  Veränderung  der  Darstellungsform  mit  sich  führte. 
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Pallas  Athene'  s Figur  in  der  Mitte  des  westlichen  Giebelfeldes  — im  öst- 
lichen ist  die  entsprechende  Figur  bis  auf  einzelne  Bruchstücke  verloren  — ist 
freilich  keine  frontale  Gestalt,  kann  aber  auch  in  Bezug  auf  die  Stellung  nicht  be- 
freit genannt  werden : sie  ist  ein  bündiger  Beweis  dafür,  wie  mangelhaft  die  Vor- 
stellungen von  dem  plastischen  Zusammenhang  der  menschlichen  Gestalt  hier  noch 
waren,  sobald  man  sich  einen  Schritt  über  die  Frontalität  hinauswagte.  Die  Göttin 
steht  mitten  zwischen  den  beiden  Parteien  kämpfender  Helden,  ein  wenig  hinter  ihnen, 
die  Griechen  mit  ihrem  Schilde  beschirmend,  ihnen  sowie  den  Troern  aber  un- 
sichtbar. Die  Beine  und  Füsse  erblickt  man  im  Profil,  natürlich  dem  Feind,  den 
Troern,  zugewendet ; Körper  und  Kopf  hingegen,  die  zwischen  den  Kämpfenden  auf- 
ragen, sind  dem  Beschauer  gerade  zugewandt,  als  eine  i h m sichtbare  Offenbarung  in 
der  Gestalt,  in  der  er  die  Göttin  aus  den  Bildern  in  den  Tempeln  kennt.  Es  ist  eine 
unmögliche  und  unnatürliche  Wendung,  die  in  ganz  gleicher  Weise  wie  bei  den  oben 
angeführten  Nike-Figuren  von  dem  Künstler  aus  äusseren  Rücksichten  und  in  Folge  des 
doppelten  Gedankenganges  bei  ihm  angeordnet  ist.  So  ist  die  Gestalt  unorganisch 
aus  einem  Unterkörper  und  einem  Oberkörper  zusammengesetzt,  aber  die  Zusammen- 
setzung ist 'auch  hier  durch  das  lange  Gewand  der  Göttin  dem  Blick  des  Beschauers 
entzogen.  Doch  verspürt  man  eine  Annäherung  an  eine  richtigere  Auffassung  in  dem 
Umstande,  dass  die  beiden  Beine  und  Füsse  nicht  untereinander  parallel,  nicht  gleich 
viel  ins  Profil  gestellt  sind:  der  Fuss,  der  in  dem  Giebel  am  meisten  hervortritt,  der 
rechte,  ist  ein  wenig  mehr  nach  aussen  gedreht  als  der  linke,  der  nach  der  Seite 
hinaustritt. 

An  den  kämpfenden  und  leidenden  Heldengestalten  der  Gruppen 
merkt  man  erst  so  recht  den  Fortschritt.  Sie  drücken,  im  Gegensatz  zu  den  ägyp- 
tischen und  altgriechischen  Statuen,  eine  Handlung  aus,  die  ein  bestimmtes  Ziel  vor 
Augen  hat,  einen  Willen,  der  über  die  Figur  selber  hinausreicht,  oder  eine  leidende 
Situation,  die  auf  etwas  zurückweist,  was  der  Person  widerfahren  ist.  Daraus  folgt 
dann  auch  eine  lebhaftere  Abwechslung  zwischen  vorübergehender  Anstrengung  und 
vorübergehender  Buhe  in  den  einzelnen  Partien  des  Körpers  als  dies  bei  der  älteren 
Statuenform  möglich  war.  Und  hierin  sind  namentlich  bei  den  Statuen  des  Ostgiebels 
vorzügliche  Resultate  erzielt.  Herakles  linker  Arm,  der  sich  mit  dem  Bogen  stramm 
ausstreckt,  um  ihn  zu  spannen,  — dergleichen  war  eine  neue  Aufgabe  für  die  Skulp- 
tur, eine  Aufgabe,  die  die  feinste  und  schärfste  Beobachtung  des  reichen  Formen- 
spiels des  Organismus  während  der  Kraftentwicklung  erforderte ; und  sie  ist  glänzend 
gelöst,  um  so  besser,  als  sich  keine  Spur  von  Uebertreibung  dabei  geltend  macht. 
Es  ist  die  reine  vollwertige  Wahrheit. 

Vergleicht  man  aber  die  Gruppen  mit  den  dichterischen  Bildern  des  Kampfes, 
wie  sie  Homer  ausmalt,  — und  gerade  die  hat  der  Künstler  vor  Augen  gehabt,  und 
sie  geben  den  Maasstab  an,  für  das,  was  er  erreicht  hat  — so  merkt  man,  dass  doch 
noch  etwas  fehlt.  Eine  jede  der  handelnden  Figuren  drückt  einen  Willen  aus;  aber 
das  ist  nur  ein  einzelner  Wille,  gerade  auf  das  Ziel  zusteuernd,  ohne  Rücksicht 
auf  irgend  etwas  zur  Rechten  oder  zur  Linken  oder  dahinter.  Es  kommt  z.  B.  nie- 
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raals  vor,  wie  es  doch  so  oft  bei  Homer  erzählt  wird  und  wie  es  der  Kampf  auch 
so  natürlich  mit  sich  führt,  dass  ein  Kämpfender  im  Gefühl  der  Gefahr  für  sich  oder 
für  Andere,  sich  umwendet  und  die  Hülfe  eines  Landsmannes  anruft.  Dergleichen 
würde  so  gut  dazu  beigetragen  haben,  das  ganze  Bild  des  Kampfes  zu  verflechten  ; 
jetzt  liegt  etwas  Armseliges,  Abstraktes  über  der  Komposition.  Es  ist  noch  so  viel 
von  der  Auffassung  der  Statue  als  Figur  für  sich  übrig.  Die  Figuren  sind  noch  zu 
sehr  als  Holzpuppen  unter  einander  aufgestellt,  ohne  — zu  zweien  oder  zu  dreien  — 
zu  Gruppen  in  des  Wortes  engster  Bedeutung  vereinigt  zu  sein.  Schon  beim  ersten 
Blick  auf  die  Komposition  erhält  man  den  Eindruck  einer  unvollkommenen  künst- 
lerischen Syntax. 

Es  war  ein  Charakterzug  der  Einleitungskunst,  wie  wir  gleich  in  unserer  Ein- 
leitung zu  derselben  hervorgehoben  haben,  dass  die  Statuen  sich  überall  in  Bezug 
auf  die  Stellungen  unter  bestimmte  Typen  einordnen  lassen,  — ein  Zug  von  der 
Uebermacht  der  einmal  gegebenen  Gewohnheiten  über  die  Kunst  und  das  Leben. 
Dieser  Standpunkt  ist  trotz  der  neuen  Entwicklung,  die  sich  an  ihnen  bemerkbar 
macht,  in  den  aeginetischen  Gruppen  noch  nicht  überwunden ; und  nichts  bindert 
mehr  als  dies  einen  freien  und  geschmeidig  fliessenden  Ausdruck  für  die  augenblick- 
liche Handlung  oder  Situation  jeder  einzelnen  Figur ; denn  während  eines  hitzigen 
Kampfes  wird  die  Situation  ja  immerwährend  von  neuem  improvisiert,  und  ein  Exer- 
zier-Reglement  kann  nicht  durchgehalten  werden.  In  diesen  streng  beherrschten 
Kompositionen  kommt  die  Leidenschaft  des  Kampfes  kaum  zu  Worte,  und  die  Hitze  des 
Kampfes  ist.  sehr  abgekühlt.  Nicht  nur  die  beiden  Giebelgruppen  sind  untereinander 
wesentlich  gleichartig  komponiert,  auch  die  beiden  Flügel  derselben  Gruppe  bieten  die 
grösseste  Uebereinstimmung  in  Bezug  auf  die  Stellungen  der  Figuren  dar.  Es  sind 
z.  B.  drei  Statuen  von  Bogenschützen  erhalten,  eine  aus  jedem  der  beiden  Flügel  des 
Westgiebels  und  eine  aus  dem  Ostgiebel:  sie  sind  alle  gerade  in  dem  Augenblick 
dargestellt,  wo  sie  den  Pfeil  abschiessen,  und  sie  knieen  alle,  wesentlich  in  derselben 
Stellung.  Es  sind  wohl  gewisse  Unterschiede  zwischen  ihnen  zu  bemerken,  nicht 
allein  in  Bezug  auf  Kleidung  und  Waffen,  sondern  auch  was  die  Linien  der  Figuren 
anbetrifft,  ja,  wohl  auch  in  den  Mienen  und  dem  Ausdruck ; aber  es  ist  trotzdem 
dasselbe  typisch  ausgebildete  Statuenmotiv,  das  in  ihnen  variiert  wurde.  Zu  einem 
andern  Typus  gehören  die  aufrechtstehenden  Lanzenkämpfer  im  Westgiebel.  Man 
sieht  sie  von  verschiedenen  Seiten,  indem  der  eine  der  Vorkämpfer  der  Troer, 
der  andere  derjenige  der  Griechen  ist ; aber  die  Stellung  ist  bei  beiden  Figuren  bei- 
nahe genau  dieselbe:  sie  setzen  den  linken  Fuss  vor,  den  rechten  zurück,  strecken 
den  linken  Arm  mit  dem  Schilde  vor  und  erheben  die  rechte  Hand  mit  der  Lanze. 
Es  ist  im  wesentlichen  derselbe  Typus,  den  wir  oben  an  den  kleinen  Bronzestatuetten 
betrachtet  haben;  die  aeginetischen  Figuren  weichen  aber  darin  ab,  dass  das  linke 
Knie  und  damit  die  ganze  Figur,  ein  wenig  mehr  vorgebeugt  ist.  Unter  den  erhaltenen 
Figuren  aus  dem  Ostgiebel  befindet  sich  auch  eine,  die  sich  eng  an  diesen  Typus 
anschliesst,  nur  mit  dem  Unterschied,  dass  die  Lanze  nicht  erhoben,  sondern  in  der 
rechten  Hand  gesenkt  ist. 
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Es  ist  überflüssig,  hier  die  typischen  Uebereinstimmungen  zwischen  den  übrigen 
Figuren,  den  knieenden  Lanzenträgern,  den  liegenden,  verwundeten  Kriegern  u.  s.  w. 
nachzuweisen.  In  den  Einzelheiten  kann  infolge  der  mangelhaften  Erhaltung  sehr 
vieles  unklar  sein;  und  für  die  Wissenschaft  ist  die  Unklarheit  infolge  der  Restau- 
rationen eher  vermehrt  als  gehoben.  Aber  die  kunsthistorische  Stellung  der  Gruppen 
als  Glied  in  der  Entwicklung  aus  der  typischen  Auffassung  der  Figur  zu  dem  be- 
freiten und  lebenden  Ausdruck  der  Situation  ist  klar  genug.  Noch  ist  man  nicht  so 
weit  gelangt,  dass  jede  Gestalt  ihr  eigenes  Leben  lebt. 

Wir  betrachten  nun  die  einzelnen  aeginetischen  Statuen  genauer  von  dem  Ge- 
sichtspunkt aus,  wie  sie  sich  zu  der  Regel  der  Frontalität  verhalten,  inwiefern  irgend 
eine  Biegung  oder  Drehung  des  Halses  oder  Körpers  der  Figur  vor  sich  geht,  und 
wie  diese  durchgeführt  ist.  Und  hierbei  ist  es  von  der  grössesten  Bedeutung,  dass  die 
Figuren  in  grösserem  Massstabe  ausgeführt  sind:  Mit  der  flüchtigeren  Behandlung  der 
Aufgabe  in  den  alten  Statuetten  konnten  wir  uns  hier  nicht  begnügen.  Da  ist  es 
denn  höchst  auffallend,  dass  sich  bei  den  Aegineten  noch  so  viel  von  der  alten,  fron- 
talen Auffassung  der  Figur  bemerkbar  macht,  weit  mehr,  als  man  das  von  handeln- 
den, kämpfenden  Gestalten  möglich  halten  sollte.  Die  nackten  Lanzenkämpfer,  sowohl 
die  aufrechtstehenden  als  auch  die  knieenden,  strecken  den  linken  Arm  mit  dem 
Schilde  vor;  dadurch  wird  die  linke  Schulter  ein  wenig  mehr  vorgeschoben  als  die 
rechte:  es  sollte  auch  eine  Wendung,  ein  wenig  rechts  um,  im  Körper  durchgeführt 
werden.  In  Wirklichkeit  aber  ist  die  Wendung  bei  ihnen  Allen  ausserordentlich 
schwach.  Bei  dem  damaligen  künstlerischen  Standpunkte  war  eine  Marmorstatue,  die 
ernsthaft  durchgeführt  werden  sollte,  wohl  noch  einer  strengeren  Disziplin  unterworfen 
als  eine  kleine  Bronze  oder  Terrakotta.  Die  Marmorfigur  erhält  leichter  etwas  Steifes, 
Gelenkpuppenartiges  in  der  Haltung.  Und  in  den  Fällen,  wo  eine  kleine  Wendung  aus- 
gedrückt ist,  wurde  sie  mangelhaft  durchgeführt : man  fühlt  einen  Knick  im  Uebergange. 
Oder  auch  die  vorgeschobene  Schulter  verbindet  sich  nicht  natürlich  mit  dem  Körper, 
sondern  ist  zu  sehr  als  Partie  für  sich  ausgeführt.  Der  am  richtigsten  modellierte  Torso 
ist  wohl  der  junge  Mann  im  Ostgiebel,  der  sich  vorbeugt,  um  nach  dem  Gefallenen  zu 
greifen;  obwohl  hier  beide  Arme  vorgestreckt  werden,  führt  der  starke  Schritt  der  Beine 
hier  doch  auch  eine  geringe  Wendung  mit  sich,  aber  sie  ist  freilich  auch  nur  sehr 
gering.  Die  Bogenschützen,  die  den  linken  Arm  mit  dem  Bogen  steif  vorstrecken, 
und  den  Rechten  mit  dem  Strang  zurückziehen,  wenden  den  Körper  kräftiger  rechts 
um:  das  sieht  namentlich  bei  Herakles  und  Paris  ganz  naturgetreu  aus.  Da 
aber  alle  Bogenschützen  vollständig  bekleidet  sind,  so  ist  die  Wendung  nur  in  der 
Totalform  des  Körpers  wiedergegeben,  nicht  in  den  Einzelheiten  durchgeführt.  Eine 
kleine  Drehung  des  Halses  ist  auf  ein  Paar  von  den  Figuren  des  Ostgiebels  ganz 
wohlgelungen. 

Der  gefallene  Held  in  der  Mitte  der  westlichen  Gruppe  («Achilleus»)  ist  eine 
von  den  Figuren,  bei  denen  man  am  deutlichsten  die  Absicht  des  Künstlers  erkennt, 
das  Augenblickliche  in  der  Bewegung  auszudrücken.  Von  dem  todbringenden  Pfeil 
des  Paris  getroffen,  fällt  der  Held  zu  Boden,  stützt  sieb  aber  noch  mit  der  rechten 
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Hand,  die  weit  nach  der  Seite  hinausgeschoben  ist ; die  Hand  gleitet  aus,  in  einem 
Augenblick  wird  der  Körper  wagerecht  hinfallen,  noch  aber  liegt  er  ein  wenig  schräge. 
Dies  hat  jedoch  nur  die  allerschwächste  Seitenbiegung  des  Körpers  zur  Folge,  eine 
so  geringe  Abweichung  von  der  frontalen  Haltung  wie  nur  möglich.  Es  tritt  hier 
deutlich  zu  Tage,  dass  man  dergleichen  Abweichungen  vermeidet,  soweit  man  kann. 
— Ein  Mann  im  Ostgiebel,  der  hintenüber  gefallen  ist,  hält  ebenfalls  den  Körper 
wesentlich  gerade  und  frontal ; aber  die  ursprüngliche  Absicht  bei  dieser  Figur  ist 
zweifelhafter. 

Die  stärksten  und  merkwürdigsten  Abweichungen  kommen  bei  den  Figuren  der 
v e rwundete  n und  gefallene  n M änner  in  den  äussersten  Ecke  n d e r 
Giebelfelder  vor.  Die  drei  davon  erhaltenen  sind  alle  nackend  und  eignen  sich 
also  namentlich  zu  einer  Untersuchung  in  Bezug  auf  die  plastische  Lösung  der  Auf- 
gabe; doch  ist  die  Oberfläche  der  einen  Figur  aus  dem  Westgiebel  so  verwittert,  dass 
die  Einzelheiten  der  Form  verwischt  sind. 

Die  beiden  Figuren  vom  Westgiebel  ruhen  beide  auf  der  einen  Seite  und  dem 
einen  Bein  und  beugen  das  andere  Knie  aufwärts ; der  Körper  wird  ein  wenig  auf- 
recht gehalten,  indem  der  ■ eine  Ellenbogen  und  der  Unterarm  sich  'auf  den  Boden 


stützen.  Dadurch  entsteht  eine  ganz  bedeutende  Seitenbiegung  des  Körpers, 
dahingegen  fast  gar  keine  Drehung.  An  der  wohlerhaltenen  Figur  — in  der  nörd- 
lichen Ecke  des  Giebels  (Fig.  17)  — ist  es  merkwürdig  zu  sehen,  wie  völlig  un- 
richtig die  Formen  des  Körpers  bei  dieser  Biegung  wiedergegeben  sind.  Es  ergab 
sich  ja  aus  der  ganzen  vorausgehenden  Entwicklung  der  Bildnerei,  dass  die  neue 
Aufgabe,  einen  nackten,  gebogenen  Körper,  in  grösserem  Massstab  zu  modellieren, 
schwieriger  sein  musste  als  irgend  eine  andere:  hier  war  der  kritische  Punkt  im 
Uebergang  vom  Alten  zum  Neuen.  Nach  dem  Verfahren  unserer  Zeit  würde  man 
unwillkürlich  voraussetzen,  dass  sich  der  Künstler  die  Schwierigkeit  erleichtert  haben 
würde,  indem  er  das  lebende,  nackte  Modell  zu  Rate  zog  und  dann  so  genau  wie 
möglich  dessen  Formen  in  der  aufgegebenen  Stellung  nachahmte.  In  einer  späteren 
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Periode  der  Entwicklung  würden  die  Griechen  selber  es  wohl  auch  bis  zu  einem 
gewissen  Grade  so  gemacht  haben.  Aber  eine  solche  Benutzung  des  Modelles  gehörte 
nicht  in  dieses  Entwicklungsstadium  der  griechischen  Kunst.  Von  Generation  zu 
Generation  hatte  die  ältere  Kunst  das  athletische  Ideal  in  seiner  Gesammtheit  und 
in  seinen  Einzelheiten  entwickelt  und  es  ihrem  Bewusstsein  eingeprägt:  jetzt  einen 
Sprung  in  eine  andere  Methode  hineinzuthun,  die  gewonnene  Weisheit  fortzuwerfen, 
um  sich  einem  unmittelbaren  Beschauen  der  Natur  anzu vertrauen,  das  vermochte  der 
einzelne  Künstler  nicht.  Er  hat  im  Gegenteil  seine  ganze  Schulweisheit  von  der  Ein- 
übung in  die  frontale  Figur  im  Gedächtnis  gehabt  und  hat  dann  versucht,  das 
System  in  eine  neue  Form  nach  der  neuen  Aufgabe  hineinzubiegen,  obwohl  die 
Kenntnis  von  dem  wirklichen  Bau  des  Körpers  hier  nicht  ausreichte.  So  ist  er  in 
die  wunderlichsten  Fehler  verfallen.  Auf  der  nach  Aussen  gebogenen  (convexen) 
Seite  des  Körpers  hat  er  den  Brustkasten  zu  weit  heruntergezogen  und  ihn  ausser- 
dem unten  nach  der  Mitte  zu  in  einen  scharfen  Winkel  gezogen,  wie  ihn  die  Natur 
nicht  kennt.  Der  Unterkörper  setzt  beinahe  ungestört  die  Haltung  des  Körpers  fort, 
die  durch  die  Stellung  der  Beine  gegeben  ist,  als  ob  die  Figur  in  dieser  Partie  noch 
frontal  sei,  als  wäre  gar  keine  Biegung  im  Körper  vorhanden.  Erst  in  der  Partie 
über  dem  Nabel  beginnt  die  Biegung,  und  hier  entsteht  dann  also  die  grösseste  Un- 
ordnung, Unrichtigkeit  in  der  Lage  der  einzelnen  Formen  zu  einander.  Die  Mittel- 


linie des  Unterkörpers,  die  von  den  Geschlechtsteilen  bis  zum  Nabel  hinaufgezogen 
werden  kann,  muss  von  diesem  in  einem  scharfen  Bruch  aufwärts  geführt  werden, 
um  in  Verbindung  mit  der  Mittellinie  des  Oberkörpers  zu  gelangen,  die  durch  das 
Brustbein  bezeichnet  wird. 

Auf  der  entsprechenden  liegenden  Statue  aus  dem  Ostgiebel  (Fig.  18)  hat  der 
Künstler,  der  sicher  nicht  derselbe  gewesen  ist,  der  die  westliche  Gruppe  ausführte, 
sondern  der  ein  begabterer  vorgeschrittenerer  Geist  gewesen  zu  sein  scheint,  — sich 
an  eine  Aufgabe  herangewagt,  die  noch  neuer  und  merkwürdiger  war:  an  dieser 
Figur  macht  sich  nicht  nur  eine  kräftige  Seitenbiegung,  sondern  auch  eine  starke 
Drehung  des  Körpers  links  um  bemerkbar.  Die  Statue  ist  in  vierlerlei  Beziehung 
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ein  ganz  bewunderungswürdiges  Kunstwerk : so  z.  B.  giebt  die  Form  des  an  der 
Erde  ruhenden  linken  Beines  und  des  Fusses  die  Natur  mit  vollendeter  Meisterschaft 
nach  dem  Ideal  der  älteren  Schule  wieder.  Nur  wo  es  sich  um  die  Biegung  und 
die  Wendung  des  Körpers  handelt,  merkt  man  wieder,  dass  die  Kunst  vor  einer 
Aufgabe  steht,  auf  deren  Lösung  sie  vorläufig  ganz  unvorbereitet  ist,  wenn  sie  auch 
Neigung  empfindet,  sich  darauf  einzulassen.  Der  Versuch  ist  in  eben  so  hohem 
Masse  missglückt  wie  bei  der  Statue  am  Westgiebel,  die  übrigens  eine  minderwertige 
Arbeit  ist.  Und  der  Fehler  ist  im  wesentlichen  hier  wie  dort  derselbe : Der  Unter- 
körper ist  in  seiner  Verbindung  mit  den  Beinen  wie  auf  einer  frontalen  Figur 
angelegt,  und  durch  die  Seitenbewegung  geraten  Oberkörper  und  Unterkörper  in  eine 
unmögliche  Stellung  zu  einander,  die  die  grössesten  Unwahrscheinlichkeiten  in  der 
Partie  über  dem  Nabel  zu  Folge  hat,  indem  man  die  ganze  Wendung  dort  vorgeben 
lässt.  Eine  äussere  Einzelheit,  die  der  Natur  richtig  abgelauscht  ist : ein  paar  Haut- 
falten über  dem  Magen,  machen  die  Sache  nicht  klarer.  Dahingegen  ist  die  fehler- 
hafte Form  des  Brustkastens  hier  vermieden. 

Es  geht  aus  unserer  historischen  Entwicklung,  von  ihrem  ersten  Anfang  an, 
hervor,  dass  die  plastischen  Fehler,  die  wir  hier  analysiert  haben,  keineswegs  als  in- 
dividuelle Fehler  von  Seiten  einiger  aeginetischer  Künstler  betrachtet  werden  können. 
Wäre  das  der  Fall  gewesen,  so  würden  wir  in  diesem  Zusammenhang  kein  Wort 
darüber  verloren  haben.  Die  falsche  Modellierung  des  Körpers  unter  Biegung  und 
Wendung  war  ein  notwendiger  Durchgangspunkt  für  die  Entwicklung ; man  findet  sie 
faktisch  auch  überall  in  der  Kunst  dieser  Periode,  — um  so  deutlicher  natürlich, 
je  stärker  die  Wendung  ist  — und  sie  kann  vielleicht  als  das  charakteristischste 
Merkmal  für  die  Statuen  des  Uebergangstiles  gelten,  (bei  den  Flächenfiguren  kommt 
sie  ja  auch  in  der  Einleitungskunst  vor).  Sie  erstreckt  sich  in  einzelnen  Fällen  sogar 
viel  weiter  vor  in  der  Zeit,  auf  Werke  deren  Stil  in  anderen  Beziehungen  kaum  als 
archaisch  angesehen  werden  kann ; so  ist  z.  B.  auf  der  Hoch-Relief-Figur  des  Herakles, 
der  mit  dem  Stier  kämpft,  auf  der  Metope  aus  dem  Zeustempel  zu  Olympia,  die 
Mittellinie  des  Körpers  zwischen  Brustbein,  Nabel  u.  s.  w.  sehr  deutlich  in  einem 
Winkel  am  Nabel  gebrochen  und  die  starke  Wendung  des  Körpers  überhaupt  un- 
richtig wiedergegeben.  Ja,  der  Fehler  ist  noch  nicht  überwunden  in  Figuren  wie  der 
schöne,  schlanke  Jünglingstorso  im  Palazzo  Valentini  zu  Rom  1 oder  in  Myrons  Dis- 
koswerfer. Wir  kennen  diese  im  Altertum  so  berühmte  Figur  nur  durch  spätere 
Nachahmungen,  aus  Zeiten,  wo  die  Unvollkommenheiten  des  Uebergangstiles  längst 
überwundene  Stadien  waren  : um  so  auffallender  ist  es,  dass  man  noch  in  diesen 
Nachahmungen  — auch  in  der  besten  von  ihnen,  im  Palazzo  Lanzellotti  in  Rom  (siehe 
Fig.  20  weiterhin),  — deutlich  einen  Mangel  an  fliessendem,  richtigem  Uebergang  in 
den  Formen  des  Körpers  unter  der  sehr  starken  Drehung  bemerken  kann.  Erst  in 


1 Clarac,  Musee  de  Sculpture,  pl.  830  Nr.  2085. 


72 


einer  Figur  wie  dein  ruhenden  Flussgott  aus  der  nördlichen  Ecke  des  Westgiebels 
des  Parthenon  (Fig.  19)  ist  die  Biegung  des  Körpers  vollkommen  naturgetreu 
aufgefasst. 


Fig.  19.  — Aus  dem  Westgiebel  des  Parthenon. 


Ein  Werk,  das  unmöglich  bei  der  Schilderung  des  Ueberganges  in  der  Form 
der  Statue  ausser  Betracht  gelassen  werden  kann,  ist  die  Gruppe  von  Harm  odios 
und  A r i sto  g e i t o n,  die  zur  Erinnerung  an  den  Mord  des  Hipparchos,  des  Peisi- 
stratos  Sohn  (514),  ausgeführt  wurde.  Wir  wollen  in  aller  Kürze  daran  erinnern, 
welche  Bewandtnis  es  mit  dieser  Gruppe  hatte,  — so  bekannt  das  sonst  auch  sein  mag. 
Als  der  zweite  Sohn  des  Peisistratos,  Hippias,  im  Jahre,  510  aus  Athen  vertrieben  war, 
und  Athen  dadurch  gänzlich  von  den  Peisistratiden  befreit  worden  war,  liess  man 
Antenor  eine  Gruppe  aus  Bronze  der  beiden  Tyrannenmörder,  der  Märtyrer  der  Volks- 
freiheit von  Athen,  ausführen.  Der  vertriebene  Hippias  aber  war  am  persischen  Hof 
in  Gunst  gelangt ; und  deswegen  entführte  Xerxes,  als  die  Perser  im  Jahre  480  Athen 
niedergehrannt  hatten,  Antenor’s  Gruppe, in  eine  seiner  Hauptstädte.  Kurze  Zeit  darauf, 
als  die  Athener  abermals  in  den  Besitz  ihrer  Stadt  gelangt  waren,  Hessen  sie 
Kritios  und  Nesiotes  eine  neue  Gruppe  der  Tyrannenmörder  als  Ersatz  für  die 
verlorene  ausführen.  Antenor’s  alte  Gruppe  aber  kam  nach  Verlauf  langer  Zeit,  als 
Persien  von  Alexander  dem  Grossen  erobert  worden  war,  nach  Athen  zurück,  so 
dass  man  dort  im  späteren  Teil  des  Altertums  beide  Gruppen  nahe  bei  einander 
aufgestellt  sah.  (Pausanias  1,  5,  8.) 
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Bekanntlich  hat  C.  Friederichs  bereits  im  Jahre  1859  nachgewiesen,  dass  zwei 
Marmorstatuen  in  Neapel  spätere  Nachbildungen  der  Gruppe  der  Tyrannenmörder 
sind,  die  sieb  auch  in  kleinerem  Massstab  aber  in  Uebereinstimmung  mit  den  Statuen 
in  Neapel  auf  verschiedenen  antiken  Flächenbildern  abgebildet  finden.  Insofern 
muss  Friederich  s Entdeckung  als  feststehend  aufgefasst  werden.  Dahingegen  kann 
es  noch  nicht  als  abgemachte  Sache  angesehen  werden,  ob  es  Antenor’s  Gruppe 
oder  die  des  Kritios  und  Nesiotes  ist,  die  in  den  neapolitanischen  Figuren 
wiedergegeben  ist.  Früher  war  man  am  geneigtesten,  sie  für  Kopien  der  jüngeren 
Gruppe  zu  halten,  aber  infolge  der  oben  erwähnten  neuen  Bewegung  jin  der  künst- 
lerischen Chronologie  führt  man  sie  jetzt  mehr  auf  die  ältere,  die  des  Antenor,  zurück.1 
Es  ist  das  ein  Problem,  das  eine  ausführliche  monographische  Behandlung  er- 
fordern würde,  zu  der  hier  nicht  der  Ort  ist.  Wir  möchten  nur  hervorheben,  was 
jedenfalls  in  dieser  Sache  als  feststehend  angesehen  werden  muss,  wenn  man  sie 
von  dem  Gesichtspunkt  aus  betrachtet,  den  wir  geltend  machen. 

Die  Figuren  in  Neapel  sind  völlig  vertraut  mit  der  neuen  Statuenform.  Die 
Hauptperson,  Harmodios,  macht  einen  Ausfall  mit  dem  hoch  in  der  rechten  Hand 
erhobenen  Schwert,  indem  das  rechte  Bein  mit  gebogenem  Knie  kräftig  vortritt:  es 
ist  eine  ähnliche  Bewegung,  wie  wir  sie  oben  an  den  kleinen  Bronzefiguren  mit  erhobenen 
Waffen  oder  an  den  aeginetischen  Lanzenkämpfern  beobachtet  haben  ; aber  sie  hat 
in  der  Harmodiosfigur  einen  mächtigeren  und  lebensvolleren  Charakter,  einen  eigen- 
tümlich tyrannenmörderischen  Geist.  Aristogeiton  an  seiner  Seite  tritt  mit  dem  linken 
Fusse  vor;  er  hält  das  Schwert  gesenkt,  gleichsam  in  Reserve,  und  den  linken  Arm 
ausgestreckt ; es  hängt  ein  Mantel  darüber.  Selbst  wenn  es  nun  die  jüngere  Gruppe 
sein  sollte,  die  hier  wiedergegeben  ist,  und  selbst  wenn  auch  in  mancher  Hinsicht 
bedeutende  Unterschiede  zwischen  der  älteren  und  der  jüngeren  Gruppe  bestanden  haben, 
— denn  in  der  naiven  Jugend  und  dem  Heranwachsen  der  Kunst  schafft  man  stets 
etwas  Neues  aus  den  Vorstellungen  seiner  eigenen  Zeit  über  das,  was  das  beste  ist,  um 
gar  nicht  davon  zu  reden,  dass  eine  eigentliche  Nachbildung  sich  wohl  in  diesem  Falle 
von  selber  verbot,  da  die  ältere  Gruppe  ja  fort  war,  ehe  die  neue  in  Angriff  genommen 
wurde  — , so  kann  man  sich  die  Sache  nicht  gut  anders  denken,  als  dass  auch  die  älteren 
Statuen  der  Tyrannenmörder  bis  zu  einem  gewissen  Grade  in  der  Bewegung  befreit  waren 
und  von  der  frontalen  Haltung  abwichen.  Denn  der  Zweck  dieser  Gruppe  war  ja  nicht 
die  ruhige  Darstellung  der  menschlichen  Gestalt,  — sei  es  als  Portrait  oder  als  Ideal  athle- 
tischer Entwicklung  — ; das  ganze  Gewicht  lag  auf  der  Verherrlichung  dereinzelnen 
T h a t , des  Werkes  des  Augenblicks.  Harmodios  und  Aristogeiton  waren  sonst 
keine  hervorragende  Persönlichkeiten  in  der  Geschichte  Athens ; ihre  Berühmtheit 


1 So  namentlich  F.  Studniczka  im  Jahrb.  des  kais.  d.  arcli.  Inst.  II,  1888;  er  behauptet,  die 
Mehrzahl  der  Archäologen  auf  seiner  Seite  zu  haben,  (die  Ansicht  Studniczka’s  ist  im  Gegenteil 
jetzt  fast  allgemein  aufgegeben).  Ich  möchte  aber  doch  darauf  aufmerksam  machen,  dass  Harmodios 
kurzgelocktes  Haar  hat,  was  weit  eher  auf  eine  spätere  Zeit  (das  5.  Jahrhundert)  schliessen  lässt. 
Leider  sind  die  Kopien  in  Neapel  nur  mangelhafte  Zeugnisse  von  dem  Stil  der  Originale. 
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knüpfte  sich  einzig  und  allein  an  den  Mord  des  Hipparchos,  — gleichgültig,  ob  diese 
That  wirklich  so  rühmenswert  und  folgenschwanger  war,  wie  sie  die  Athener  zu  jener 
Zeit  machen  wollten.  Antenor’s  Gruppe  ist  sicher  das  älteste  volkstümlich-politische 
Monument  in  der  Welt  gewesen,  das  der  Plastik  zur  Ausführung  übertragen  wurde. 
Und  wenn  wir  den  Zeitpunkt  und  die  historische  Veranlassung  berücksichtigen,  so 

ist  es  keineswegs  unwahrscheinlich,  dass 
Antenor’s  Tyrannenmörder  unter  allen  Sta- 
tuen, von  denen  die  Geschichte  meldet, 
die  ersten  gewesen  sind,  — oder  doch 
die  ersten  grösseren  und  durchgeführten 
— bei  denen  die  Frontalität  durchbrochen 
wurde,  und  die  aktuelle,  lebendige  Hand- 
lung sich  als  eigentliche  Aufgabe  der 
Plastik  in  den  Vordergrund  drängte.  Ist 
das  aber  der  Fall  gewesen,  so  werden  Har- 
modios und  Aristogeiton  ihre  That  nicht 
vergebens  vollbracht  haben,  — jedenfalls 
nicht,  was  die  Geschichte  der  Kunst  an- 
betrifft. 

Ob  Myron’s  Diskuswerfer  (Fig. 
20)  noch  zu  dem  zu  rechnen  ist,  was 
wir  unter  Uebergangsperiode  verstehen, 
kann  unleugbar  in  Frage  gestellt  werden : 
dies  müsste  dann  jedenfalls  die  letzte 
Grenze  der  Periode  sein.  Aber  wir  haben 
oben  nachgewiesen,  dass  diese  Statue  noch 
Spuren  der  unüberwundenen  Schwierigkei- 
ten trägt,  mit  denen  die  Kunst  namentlich 
in  diesem  Zeitraum  zu  kämpfen  hatte,  was 
auch  mit  den  chronologischen  Bestimmungen 
in  Bezug  auf  Myron's  Wirksamkeit,  so 
wie  sie  im  Allgemeinen  aufgefasst  werden, 
übereinstimmt.  Wir  können  diese  Figur 
Fig.  20.  Diskoboi  nach  Myron  (Pal.  Lancellotti).  nicht  entbehren,  wenn  wir  ein  deutliches 

Bild  davon  geben  sollen,  welche  Richtung 
die  Entwicklung  einschlug:  sie  ist  in  dieser  Beziehung  ganz  besonders  belehrend, 
weil  sie  selber  ein  Werk  ist,  das  ins  Extreme  gehende  Tendenzen  verrät. 

Dieser  Diskuswerfer  (Fig.  20)  ist  gerade  im  Begriff,  die  Scheibe  mit  der  rechten 
Hand  von  sich  zu  schleudern  : um  ihr  Fahrt  zu  verleihen,  streckt  er  den  Arm  straff 
zurück,  sogar  ein  klein  wenig  schräge  aufwärts.  Handelt  es  sich  aber  um  einen  ernsten 
Wurf,  so  wirft  man  nicht  allein  mit  Arm  und  Hand,  die  ganze  Kraft  des  Körpers 
muss  zusammengerafft  werden,  um  dieser  einzelnen  Bewegung  zu  Gute  zu  kommen. 


So  ist  der  rechte  Fuss  fest  gegen  den  Boden  gestemmt,  greift  sogar  mit  den  ein- 
wärtsgebogenen Zehen  in  denselben  hinein;  die  ganze  Gestalt  sinkt  ein  wenig  in  den 
Knieen,  die  vorgebeugt  sind,  wobei  jedoch  das  linke  Bein  mehr  mitgezogen  wird,  so 
dass  die  oberste  Fläche  der  Zehen  über  den  Erdboden  hingeschleppt  wird.  Auch 
Körper  und  Kopf  beugen  sich  stark  vor;  aber  die  zurückgezwungene  Stellung  des 
rechten  Arms  hat  zugleich  eine  starke  Wendung  rechtsum  des  Unterleibes  zur  Folge 
und  eine  noch  stärkere  Wendung  des  Halses  in  gleicher  Richtung.  Der  linke  Arm 
hängt  mehr  müssig  herab,  die  Hand  berührt  das  rechte  Knie.  So  ist  die  Stellung  bei 
der  stilvollsten  antiken  Wiedergabe  im  Palazzo  Lancellot.ti,  an  der  auch  der  Kopf 
in  Verbindung  mit  dem  Körper  bewahrt  ist ; an  einer  kleinen  antiken  Bronzekopie 
(in  München)  hat  es  mehr  den  Anschein,  als  ob  der  Jüngling  von  der  Erde  auf- 
spränge, indem  er  die  Scheibe  von  sich  schleudert. 

Das  Motiv  ist  dem  athletischen  Leben  entlehnt;  aber  die  Figur  ist  nicht,  wie  die  Ath- 
letenstatuen der  älteren  Zeit,  nur  eine  Verherrlichung  des  Körper  baues;  sie  ist  in  höch- 
stem Grade  ein  Ausdruck  der  aktuellen  Kraftentwicklung.  Und  die  ganze  griechische 
Statuenwelt  hat  keinen  stärkeren  Gegensatz  zu  der  Frontalität  der  Vergangenheit  aufzu- 
weisen. Dies  ist  dem  Altertum  selber  auffallend  gewesen,  und  es  wird  in  deutlichen  Worten 
von  einem  antiken  Schriftsteller  (Quintilian  Inst.  orat.  II.,  13,8)'  hervorgehoben.  Ererinnert 
an  die  alten  Statuen,  die  den  Körper  gerade  halten,  das  Gesicht  gerade- 
aus wenden,  die  Arme  herabhängen  lassen  und  die  Füsse  zusammen  halten,  — 
steife  Gestalten  vom  Scheitel  bis  zur  Sohle;  er  zeigt  im  Gegensatz  hierzu,  dass  Be- 
wegung und  Biegung  dazu  dient,  Handlung  und  Situation  auszudrücken.  Und  unter 
all  dem  Reichtum  an  Veränderung,  der  daraus  folgt,  hebt  er  als  Beispiel  gerade 
Myron's  Diskoboi  hervor,  ein  Werk,  das  als,  distortum  et  elaboratum , bezeichnet  wird, 
was  darauf  hindeutet,  dass  die  angestrengte  Wendung  der  Figur  dem  römischen 
Schriftsteller  sogar  gesucht  erschienen  ist.  Aber  das,  meint  er,  wird  der  wirklich 
Kunstverständige  nicht  tadeln,  weil  es  so  wenig  gerade  ist,  im  Gegenteil  muss  dies 
Neue  und  Schwierige  in  der  künstlerischen  Aufgabe  besonders  gelobt  werden.  Dass 
Quintilian  Recht  hat,  wenn  er  dies  als  etwas  Neues  betrachtet,  — d.  h.  als  etwas, 
das  noch  in  gleich  nahem  Zusammenhang  mit  wie  in  starkem  Gegensatz  zu  dem 
Alten  stand,  — ersieht  man  nicht  nur  aus  der  mangelhaften  Modellierung  des  Unter- 
körpers während  der  Wendung,  sondern  auch  daran,  dass  die  Statue  trotz  ihrer  viel- 
seitigen Bewegung  sich  doch  ziemlich  auf  einer  Fläche  entfaltet  wie  eine  Relief- 


1 — — expedit  saepe  mutare  ex  illo  constituto  traditoque  ordine  aliqua  et  interim  decet,  nt  in 
statuis  atque  picturis  videmus  variari  habitus,  voltus,  Status.  Nam  recti  quidem  corporis  vel 
minima  gratia  est;  nempe  enim  ad  versa  sit  facies  et  demissa  bracchia  et  juncti  pedes  et  a 
summis  ad  im  a rigens  opns;  flexus  ille  et,  ut  sic  dixerim,  motus  dat  actum  quendam  et 
affectum.  deo  nec  ad  unum  modum  formatae  manus  et  in  voltu  mille  species ; cursum  habent 
quaedam  et  impetum,  sedent  alia  vel  incumbunt;  nuda  haoc,  illa  velata  sunt,  quaedam  mixta  ex 
utroquc.  Quid  tarn  distortum  et  elaboratum,  quam  est  discobolos  ille  Myronis  ? Si  quis 
tarnen  ut  parum  rectum  improbet  opus,  nonne  ab  intellectu  artis  abfuerit,  in  qua  vel  praecipue 
laudabilis  est  ipsa  illa  novitas  et  difficultas  ? 
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figur:  das  erinnert  an  die  Zeiten,  wo  die  Wendung  der  Figur  allein  auf  die  Flächenbilder 
beschränkt  war. 

Dahingegen  scheint  Quintilian  weniger  Blick  dafür  zu  haben,  dass  dieser  neue 
und  kühne  Versuch  auf  den  konzentrierten  Ausdruck  für  das  Augenblickliche  in  der 
Bewegung  hinausging ; dass  dies  aber  eine  Hauptsache  für  den  Künstler  gewesen  ist, 
geht  aus  einem  Vergleich  mit  den  Mitteilungen  über  desselben  Künstlers  Statue  des 
Läufers  Ladas  hervor.  Während  des  Wettlaufs  in  Olympia  soll  sich  Ladas  in  dem 
Maasse  überanstrengt  haben,  dass  er  seinen  Sieg  mit  dem  Leben  bezahlen  musste. 
Von  dieser  Bronzestatue  sagen  antike  Epigramme,  dass  die  Kunst  hier  schneller  war 
als  ein  Atemzug,  dass  der  Atem  aus  der  Höhlung  des  Körpers  über  die  Lippen  schwebte, 
dass  der  Sockel  die  Statue  nicht  zu  halten  vermochte  u.  s.  w.,  - — Ausdrücke,  die 
allerdings  auf  einen  unendlichen  Unterschied  von  den  Statuen  der  älteren  Zeit  hin- 
deuten. Dass  in  der  Figur  des  Ladas  so  wie  im  Diskuswerfer  eine  starke  Wendung 
des  Körpers  wiedergegeben  sein  sollte,  ist  wenig  wahrscheinlich,  wohingegen  die 
Schnelligkeit  der  Bewegung  ebenso  stark  oder  noch  stärker  zum  Ausdruck  gelangt 
ist.  Doch  darf  man  ganz  sicher  nicht  glauben,  dass  in  Myron’s  Ladas  ein  patholo- 
gischer Ausdruck  der  Ueberanstrengung  erkennbar  gewesen  ist,  die  den  Tod  im  Ge- 
folge hatte  : das  würde  weder  mit  dem  allgemeinen  Charakter  der  Kunst  in  jener 
Periode  noch  mit  dem,  was  in  Sonderheit  von  Myron  berichtet  wird,  übereinstimmen : 
es  wird  nämlich  gesagt,  dass  er,  so  interessant  er  in  Bezug  auf  die  Behandlung  des 
Körperlichen  war,  doch  die  Empfindungen  der  Seele  nicht  ausdrückte.  Im  Diskus- 
werfer ist  es  auch  die  neue  und  — wenn  nicht  fehlerlose,  so  doch  reiche  und  scharfe 
Beobachtung  der  Mechanik  des  Körpers  und  das  feine  Gefühl  für  die  Bewegung, 
was  der  Statue  einen  so  eigentümlich  hervorragenden  Platz  in  der  Entwicklung 
verleiht : der  Ausdruck  des  Antlitzes,  für  sich  betrachtet,  ist  ein  ruhiger  Ernst,  der 
sich  wesentlich  gleich  bleibt  und  keine  augenblickliche  Bewegung  der  Seele 
abspiegelt. 

Wir  finden  in  der  einleitenden  Periode  der  Kunst,  dass  die  Statue  in  der 
frontalen  Form  ausserhalb  der  Zeitbewegung  dargestellt  ist,  nur  mit  Rück- 
sicht auf  den  bleibenden  Charakter  der  Gestalt.  Von  einer  frontalen  Figur  kann 
man  nicht  sagen,  dass  sie  irgend  einen  einzelnen  Augenblick  aus  dem  Dasein  der 
Person  wiedergiebt;  man  muss  eher  sagen,  dass  die  Person  in  einer  veränderungslosen 
Zeit  dargestellt  ist;  da  ja  aber  die  Zeit  die  Form  der  Veränderung  ist,  so  führt  dies 
zu  einer  Abstraktion,  die  ausserhalb  der  Wirklichkeit  liegt.  Wir  haben  jetzt  gesehen, 
wie  die  bisher  spiegelglatte  Meeresfläche  der  Zeit  sich  gleichsam  in  Folge  eines  Wind- 
stosses  gehoben  hat,  der  stärkere  und  stärkere  Dimensionen  annimmt  und  den  Wellen 
in  wiederholtem  und  plötzlichem  Wechsel  immer  neue  Formen  verleiht.  Durch  die 
Form,  die  von  der  Kunst  festgehalten  und  unserm  Auge  dargestellt  ist,  verstehen  wir 
den  Uebergang  von  der  direkt  vorhergehenden  zu  der  direkt  folgenden.  Daraus  ergiebt 
sich  eine  andere  Betrachtung  der  Kunst  als  bisher : das  Ruhige  wird  mit  ruhigem 
Sinn  aufgefasst,  das  Unruhige,  Veränderliche  hat  eine  unregelmässige  Spannung  im 
Sinn  des  Beschauers,  eine  vorübergehende  Beschleunigung  oder  Stockung  des  Atems 
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zur  Folge.  Und  das  Verhältnis  des  Künstlers  zur  Aufgabe  wird  ein  ganz  anderes, 
indem  die  Frontalität  sich  auflöst  und  — was  eigentlich  nur  eine  andere  Seite  der- 
selben Sache  ist  — der  Zeitmoment  in  die  Figur  hineinkommt.  Die  frontale  und 
ruhige  Figur  befindet  sieb  in  unmittelbarem  Gleichgewicht,  ihre  Masse  zu  beiden 
Seiten  der  Mittelfläche  ist  gleich  gross  und  die  einander  entsprechenden  Teile  liegen 
in  gleicher  Entfernung  von  der  Mittelfläche.  Bei  der  neuen  Figur  wird  dies  Gleichge- 
wicht aufgehoben  und  ein  neues,  schneller  oder  langsamer  vorübergehendes,  stets 
aber  vorübergehendes  Gleichgewicht  gesucht.  Dies  erfordert  eine  ganz  neue  Be- 
obachtung der  augenblicklichen  Gleichzeitigkeit  der  Stellung  der 
einzelnen  Körperteile  zu  einander  bei  der  Bewegung,  die  darge- 
stellt werden  soll. 

Diese  Beobachtung  kann  jedoch  unmöglich  an  eine  wirklich  objektive  Auffassung 
der  Gleichzeitigkeit  heranreichen,  die  an  der  lebenden,  natürlichen  Gestalt 
bei  einer  hastigen  Bewegung  zwischen  der  Stellung  der  einzelnen  Teile  unter  einander 
stattfindet.  Das  Resultat  der  Kunst  wird  hier  niemals  ganz  der  Natur  und  der  Wirk- 
lichkeit entsprechen ; es  entspricht  nur  einer  subjektiven  — aber  allen  Menschen  ge- 
meinsamen — Vorstellung  von  der  Gleichzeitigkeit.  Das  Bild  der  starken  Bewegung, 
mag  es  gezeichnet  oder  gemalt  oder  als  Relief  oder  als  Statue  ausgeführt  sein,  ist 
eine  Idee  von  der  Bewegung,  die  aus  dem  Wahrnehmen  und  dem  Gehirn  des  Men- 
schen hervorgegangen  ist,  und  die  nur  insofern  Gültigkeit  hat,  als  sie  von  der  Wahr- 
nehmung und  dem  Gehirn  anderer  Menschen  anerkannt  wird. 

Davon  konnten  die  Griechen  zu  jener  Zeit  nichts  ahnen:  sie  sind  sicher  ganz 
arglos  davon  ausgegangen,  dass  ihre  Vorstellung  von  der  Bewegung  der  Wirklichkeit  ent- 
spräche. Und  von  derselben  Auffassung  ist  die  Menschheit  — sowohl  die  Künstler  als 
auch  die  Kunstbetrachter  — in  allen  späteren  Zeiten,  über  2000  Jahre  lang,  bis  in  die 
neueste  Gegenwart  hinein,  ausgegangen.  Erst  die  Momentphotographie  hat  uns  gelehrt, 
dass  die  Wirksamkeit,  die  wir  sehen  nennen,  zu  langsam  und  zu  zusammengesetzt  ist, 
um  die  wirkliche  Gleichzeitigkeit  der  Stellung  der  einzelnen  Teile  während  der  Bewegung 
der  ganzen  Gestalt  zu  erfassen,  und  dass  unser  Wahrnehmen  um  so  mehr  zu  kurz 
kommt,  je  hastiger  die  Bewegung  ist.  Die  Photographie  ist  nämlich  im  stände,  uns 
zuverlässige  Bilder  von  der  bewegten  Gestalt  zu  geben,  so  wie  diese  sich  innerhalb 
eines  unendlich  kleinen  Zeitteils  formt ; und  diese  Bilder  weichen  sehr  von  den 
künstlerischen  ab.  Nach  dieser  Entdeckung  sind  viele  Kunstverständige  unserer  Zeit 
zu  der  Ansicht  gelangt,  dass  die  Darstellung  von  Menschen  und  Tieren  in  hastiger 
Bewegung,  wie  sie  uns  die  ganze  voraufgehende  Kunst,  ein  Myron  und  Phidias, 
Leonardo  und  Raphael,  Gericault  und  Meissonnier  überliefert  haben,  alle  mit  einander, 
mangelhaft,  fehlerhaft,  traditionell  und  konventionell  sind:  die  Photographie  hätte  ja 
nun  entschleiert,  wie  es  eigentlich  sein  sollte.  Ein  Jeder  wird  auch  bemerkt  haben,  wie 
tüchtige  Künstler  unter  unsern  Zeitgenossen  z.  B.  Pferde  im  Galopp  auf  eine  Weise 
gemalt  haben,  die  völlig  von  derjenigen  der  früheren  Kunst  abweicht,  und  die  ganz 
deutlich  nach  der  Photographie  gebildet  ist.  Man  muss  ja  mit  seinerzeit  fortschreiten. 

Aber  die  neue  Theorie  und  Praxis  beruht  auf  einem  Missverständnis.  Es  ist 
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zwar  wohl  zu  beweisen,  dass  die  Bilder  der  Photographie  uns  die  wirkliche  Gleich- 
zeitigkeit wiedergeben,  die  die  Kunst  des  Altertums  uns  niemals  wiedergiebt.  Aber 
unser  Auge  erklärt  sich  trotzdem  hartnäckig  in  Widerspruch  mit  der  Wiedergabe  von 
Figuren  in  schneller  Bewegung,  wie  sie  uns  die  Momentphotographie  liefert.  Unsere 
Erfahrung  erkennt  diese  Stellungen  nicht  wieder : sie  erscheinen  uns  gerade  als  nicht 
bewegt,  als  still  stehend,  in  der  Luft  festklebend.  Dahingegen  bewegt  sich  Mvrons 
Diskuswerfer,  und  die  Pferde  des  Parthenonfrieses  oder  die  Meissonnier's  stürmen  vor 
unserm  Auge  schnell  dahin.  Wenn  das  Bild  einen  überzeugenden  und  glaubwürdigen 
Eindruck  von  Schnelligkeit  und  Bewegung  auf  unser  Gesicht  machen  soll,  — und  das 
ist  und  bleibt  doch  der  Zweck  — , so  muss  man  auch  die  Bedingungen  unseres  Gesichts 
der  Darstellung  zu  Grunde  legen,  wenn  dieses  auch  nicht  schnell  genug  ist,  um  das 
Augenblickliche  im  strengen  Sinne  aufzufassen.  Dass  unsere  Wahrnehmung,  mit  dem 
Maassstabe  der  reinen  Objektivität  gemessen,  Mängel  hat,  daraus  folgt  nicht,  dass  es 
ein  Mangel  der  Kunst  ist,  wenn  sie  auf  der  Grundlage  unserer  Wahrnehmung  arbei- 
tet ; denn  dies  ist  ja  die  notwendige  Bedingung,  um  eine  Illusion  zu  stände  zu 
bringen.  Deswegen  hat  auch  die  Kunst  nicht  2000  Jahre  lang  ihre  Aufgabe  verfehlt, 
und  es  ist  nichts  an  ihrer  Methode  zu  verbessern.  Der  psychologische  Prozess  der 
Wahrnehmung  verändert  seine  Natur  nicht  und  wird  durch  die  Resultate  der  Moment- 
photographie nicht  beschleunigt. 


Dem  Prinzip  nach  war  das  Bepertoire  der  griechischen  Statue  in  Bezug  auf 
Möglichkeiten  jetzt  eigentlich  bis  ins  Unendliche  erweitert,  indem  das  Gebogene,  Ge- 
drehte, Gewendete,  Schiefe  unbegrenzt  vielfältig  ist,  während  das  Gerade  einartig  ist. 
Es  war  von  jetzt  an  wirklich  das  Gesetz  der  Kunst,  dass  jede  Statue,  überhaupt  jede 
einzelne  Figur,  ihr  eigenes  Leben  leben,  man  könnte  sagen,  ihren  eigenen  Augen- 
blick ausdrücken  solle.  Aber  das  ist  ein  mächtiges  Prinzip,  dessen  Entwicklung  durch 
die  ganze  Kunstgeschichte  weiter  und  weiter  schreitet:  Zu  Anfang  finden  wir  wohl 
einen  Zustand,  der,  mit  dem  Maassstab  späterer  Zeiten  gemessen,  den  Eindruck  einer 
gewissen  Steifheit  und  Zurückhaltung  macht,  und  der  nicht  nach  einer  Figur  wie 
Myrons  Diskoboi  beurteilt  werden  darf.  Trotzdem  ist  das  Neue  dort  überall  zu  be- 
merken. 

In  Folge  des  Verhältnisses  der  griechischen  Kunst  zum  Leben  und  zu  den  Tra- 
ditionen, blieb  es  auch  jetzt  wie  es  das  bisher  gewesen,  eine  Hauptsache  für  sie,  die 
ruhig  stehende  oder  ruhig  thronende  Gestalt  für  sich  allein,  ohne  irgend- 
welchen hervorgehobenen  Ausdruck  augenblicklicher  Handlung  oder  Situation  darzu- 
stellen. Solcher  Gestalt  sollten  hauptsächlich  die  Götterbilder  für  die  Tempel  sein, 
aber  auch  noch  manche  andere.  Hier  blieb  das  Programm,  das  das  Leben  der  Kunst 
vorschrieb,  dasselbe  wie  bei  den  frontalen  Statuen  der  Vergangenheit.  Aber  fast 
unmerkbar  fing  die  Kunst  an,  auch  diese  Aufgaben  aut  eine  neue  Weise  auf- 
zufassen. 
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Es  beruht  ohne  Zweifel  auf  einem  Zufall,  dass  von  ruhig  thronenden  Sta- 
tuen aus  der  Uebergangszeit  so  wenige  bewahrt  sind,  dass  man  nach  einem  guten 
Beispiel  suchen  muss.  Das  beste,  das  ich  kenne,  ist  ein  kleiner  Apollon  aus  Marmor 
im  Vatikan,  Galleria  delle  statue  Nr.  395  (Fig.  21);'  es  ist  nicht  einmal  ein  Origi- 
nalwerk aus  dieser  Periode,  aber  doch  eine  sorgfältige  und  stilgetreue  Kopie,  die 
nicht  allein  von  mythologischem,  sondern  auch  von  kunsthistorischem  Standpunkt 
aus,  weit  mehr  Beachtung  verdient,  als  ihr  in  der  Regel  zu  teil  zu  werden  scheint. 
Der  Gott  trägt  ein  langes  Gewand ; 
und  die  moderne  Restauration,  die 
ihn  die  Leyer  gegen  den  linken  Ober- 
schenkel stützen  und  die  rechte  Hand 
mit  dem  Plektron  vorstrecken  lässt, 
ist  gewiss  richtig.  Er  sitzt,  wie  die 
Figuren  der  älteren  Kunst,  ohne  die 
Füsse  zu  schliessen  oder  sie  einan- 
der zu  nähern  ; der  linke  ist  ein  we- 
nig vorgestreckt,  der  rechte  ein  we- 
nig zurückgezogen, so  dass  die  Ferse 
sieh  vom  Boden  gehoben  haben 
muss.  Die  jetzigen  Füsse  sind  neu, 
geben  aber  gewiss  im  Wesentlichen 
die  Stellung  der  ursprünglichen  wie- 
der. So  liegt  das  eine  Knie  höher 
als  das  andere  ; zwischen  den  Knieen 
bildet  das  Gewand  eine  scharfe  bo- 
genlinienförmige Kante.  Der  Körper 
hält  sich  einigermassen  aufrecht  und 
gerade ; doch  ist  die  linke  Schulter 
ein  wenig  mehr  in  die  Höhe  gescho- 
ben, als  die  rechte,  und  Hals  und 
Kopf  sind  ein  ganz  klein  wenig  auf 
die  linke  Seite,  nach  der  Leyer  zu 
hinabgebeugt.  Da  der  Faltenwurf 
des  Gewandes  flach  behandelt  ist,  und  dessen  Hauptflächen  mit  grosser  architektonischer 
Bestimmtheit  durchgeführt  sind,  so  erhält  die  Totalmasse  der  Figur  etwas  von  dem 
selben  scharfen  geometrischen  Zuschnitt,  wie  die  thronenden  Statuen  der  Einleitungs- 
kunst, z.  B.  die  aegyptischen.  Aber  die  Apollonstatue  ist  nach  einer  höheren  und 
schwierigeren  Stereometrie  zugeschnitten,  indem  die  wichtigsten  Punkte,  — das  Knie, 
die  Schulter  u.  s.  w.  — auf  der  einen  Seite  höher  oder  niedriger  liegen  als  die  ent- 
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Fig.  21.  Thronender  Apollon.  Vatikan. 


1 Die  Abbildung  hier  ist  Gerhards  «Antiken  Bildwerken«  Tat.  48  entlehnt, 
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sprechenden  auf  der  andern.  Dieser  Uebergangsstufe  in  der  Entwicklung  der  Haltung 
entspricht  auch  der  Charakter  aller  Formen. 

Weit  zahlreicher  sind  die  ruhig  stehenden  Statuen,  die  entweder  wirklich  aus 
der  Uebergangszeit  herrühren  oder  deren  Stil  deutlich  wiedergeben,  wenn  sie  auch 
weit  später  ausgeführt  sind.  In  ihnen  haben  wir  also  eine  unmittelbare  Fortsetzung 
jener  Reihe  von  frontalen  Statuen,  die  uns  als  Grundlage  für  die  Schilderungen  des 
Stils  der  Einleitungsperiode  in  Griechenland  dienten.  Es  sei  hier  gleich  gesagt,  dass 
gerade  die  statuarische  Darstellung  der  ruhig  stehenden,  nackten  J üng- 
lings gestalt  in  der  antiken  Kunst,  auch  in  deren  späteren  Zeiten,  die  centralste 
Aufgabe  der  Bildnerei  ist;  gerade  sie  ist  in  engerem  Sinne  die  Statue,  die  Bild- 
säule. Ordnet  man  die  Statuen,  die  uns  von  dieser  Art  erhalten  sind,  in  historischer 
Reihenfolge,  so  hat  man  in  ihnen  den  «roten  Faden»  der  kunsthistorischen  Ent- 
wicklung. 

Der  Uebergang  zu  dem  Neuen  zeigt  sich  gleich  darin,  dass  man  die  Gestalt  so 
darstellt,  dass  das  Gewicht  des  Körpers  hauptsächlich  auf  den  einen 
der  Füsse  fällt,  während  der  andere  sich  leichter  auf  die  Erde  stützt  und  weniger 
dazu  dient,  den  Körper  zu  tragen,  als  das  Gleichgewicht  der  Stellung  zu  sichern. 
Das  Knie  an  dem  fester  sich  aufstützenden  Bein  ist  gestreckt  und  sein  Platz  ist 
höher  als  der  des  andern  Knies,  das  gebogen  ist.  An  der  Seite  des  gestreckten  Knies 
wird  auch  die  Hüfte  stärker  in  die  Höhe  geschoben  und  mehr  nach  auswärts  als 
auf  der  andern  Seite.  Daraus  folgt,  dass  die  Symmetrie  des  Körpers  aufgehoben  und 
seine  Mittel  fläch  e gebeugt  wird.  Die  Linie  von  den  Geschlechtsteilen  bis  zum 
Nabel  liegt  schräge,  und  diese  schräge  Stellung  des  Unterleibes  muss  aus  Rücksicht 
auf  das  Gleichgewicht  durch  die  Haltung  des  Oberkörpers  wieder  aufgehoben  werden, 
dieser  muss  sich  mehr  lotrecht  erheben,  oder  sich  sogar  ein  wenig  schräge  auf  die 
entgegengesetze  Seite  neigen.  So  bildet  die  eine  Seite  des  Körpers,  über  dem 
stärker  gestützten  Bein,  eine  konkave  Linie,  die  andere  eine  mehr  entfaltet  konvexe. 

Das  ist  der  Hauptzug  in  der  Veränderung  gegenüber  der  frontalen  Figur.  Es  ist  dieser 
durchgeführte  unsymmetrische  Gegensatz  zwischen  den  beiden  Seiten  des  Körpers, 
für  den  die  italienische  Kunstsprache  die  Bezeichnung  Contraposto  hat.  Die  Sache 
wird  auch  in  der  antiken  Litteratur  von  Plinius  (H.  N.  34,  56)  besprochen,  wo  er  sagt, 
dass  es  eine  Eigentümlichkeit  des  Polyklet  war,  ersonnen  zu  haben,  dass  die  Statuen 
auf  dem  einen  Bein  ruhen  sollten  (uno  crure  ut  insisterent  signa).  Dass  jedoch  das 
Motiv  älter  ist  als  die  Zeit  des  Polyklet,  ist  längst  anerkannt.  Aber  wenn  er 
auch  nicht  der  Erfinder  davon  ist,  so  ist  es  dennoch  kein  Fehler  von  Plinius, 
diese  Sache  in  engere  Verbindung  mit  seinem  Namen  zu  bringen.  Zweifelsohne 
war  er  es  vor  Allen,  der  sowohl  in  Theorie  als  in  Praxis,  als  Schriftsteller  wie 
als  Künstler,  das  Motiv  in  seiner  ganzen  Konsequenz  durchführte  und  dem  Werk  die 
Krone  aufsetzte. 

Ich  stelle  mir  vor,  obwohl  ich  eingestehe,  dass  ich  es  nicht  hinreichend  doku- 
mentieren kann,  dass  eine  Veränderung  wie  diese  von  Anfang  an  einen  scharfen 
Kampf  zwischen  der  jüngeren  und  der  älteren  Generation  gekostet  haben  muss. 
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Die  Sache  war  wichtig  genug  dazu.  Es  unterliegt  wohl  keinem  Zweifel,  dass  es  da- 
mals so  zugegangen  ist,  wie  auch  sonst  so  oft  in  der  Geschichte,  dass  das,  was  später 
als  ein  mächtiger  Fortschritt  in  der  Entwicklung  anerkannt  ist,  als  grossartige 
Erweiterung  der  Wirksamkeit  des  Menschengeistes,  seiner  Zeit  von  den  konserva- 
tiven Geistern  als  eine  Entwürdigung,  als  ein  dem  Haltlosen,  Unzuverlässigen,  Schlechten 
am  Menschen  gemachtes  Zugeständnis  betrachtet  wurde.  Dass  man  jetzt  die  alte, 
gerade,  stramme  Haltung  für  eine  schiefe  und  krumme  1 aufgeben  sollte,  die  alte  un- 
gestörte Ruhe  für  den  Ausdruck  des  Vorübergehenden,  Augenblicklichen!  Denn  man 
darf  nicht  übersehen,  dass,  obwohl  die  Figur  andauernd  in  verhältnismässiger  Ruhe 
verharrt,  doch  die  ungleiche  Funktion  der  Reine  und  die  Aufhebung  der  Symmetrie 
des  Körpers  notwendigerweise  den  Eindruck  von  etwas  Wechselndem,  die  Vorstel- 
lung von  einer  Zeitveränderung  im  Gefolge  hat.  Dass  ein  stehender  Mensch  über- 
wiegend auf  dem  einen  Reine  ruht,  hat  ja  zu  bedeuten,  dass  er  von  Zeit  zu  Zeit  mit 
den  Beinen  wechselt  : er  ruht  nicht  immer  ausschliesslich  auf  demselben.  Selbst  bei 
einem  Götterbild  in  einem  Tempel  gewahrt  man  so  den  Wechsel  derZeit:  man  fühlt 
wie  er  in  diese  Stellung  gekommen  ist,  und  kann  voraussehen,  dass  er  sie  wieder 
mit  einer  neuen  vertauschen  wird. 

Was  war  denn  eigentlich  der  Zweck  der  Veränderung?  Wenn  es  sich  nur  um 
ein  äusseres  Arrangement  der  menschlichen  Gestalt  handelte,  so  ist  es  eine  Frage, 
ob  man  etwas  dadurch  gewann.  Nein,  es  handelte  sich  um  ein  Eingeständnis  an  die 
Wahrheit,  an  die  Erfahrung  in  Bezug  auf  das  wirkliche  Leben.  Die  Kunst  verlangte 
unmittelbaren  Zutritt  zu  einer  ganzen  Welt  von  wirklicher  Schönheit,  für  die  man 
wohl  Auge  gehabt  haben  muss,  von  deren  Wiedergabe  man  aber  ausgeschlossen 


1 Die  ältere  Generation  in  Griechenland  hat  zweifelsohne  der  Frontalität  eine  ethische  Eigen- 
schaft beigelegt,  die  ungefähr  dem  entsprochen  hat.  was  man  durch  das  Adjektiv  dtöc,  charakteri- 
sierte, das  sowohl  von  Personen  als  von  Handlungen  gebraucht  wurde  in  der  Bedeutung  von  ge- 
rade, geradezu,  sich  nicht  umwendend,  nicht  nach  rechts  und  links  schauend,  daher  ethisch  sicher 
und  klar.  (Ueber  die  ethische  Bedeutung  des  Wortes  siehe  Leopold  Schmidt:  Die  Ethik  der  alten 
Griechen,  Berlin  1882  p.  309  ff.) 

Hier  kann  auch  Theognis  535  angeführt  werden  : 

Oj  tots  SouXstT]  zscpaXrj  itteia 
aXX  aiei  axoXirj,  xaoysva  koqov  syst, 

In  diesem  Vers  ist  das  Ethische  und  das  Plastische  als  vollständig  in  einander  übergehend  gesehen. 
Tfrü<;  (von  der  geraden,  der  frontalen  Haltung)  ist  das  Kennzeichen  des  freien,  edlen  Mannes;  der 
Gegensatz  cxoX'dc;  (das  Schiefe,  Krumme,  Gedrehte,  Gewendete)  passt  für  Sklaven  (öooXetv]  X£cpaX7]  = 
doüXoc;),  die  den  Leuten  nicht  gerade  in  die  Augen  sehen  können.  Um  diese  Gegensätze  hat  sich  der 
Streit  in  dem  Augenblick  in  der  Kunstgeschichte  gedreht,  als  man  von  der  frontalen  Haltung  zu  der 
freien  überging.  Bei  Strabon  (XIV  p.  640)  wird  an  einer  Stelle  axoXid  eot«  im  Gegensatz  zu  doyaid 
qoava  gesetzt:  axoMot;  wird  hier  also  ohne  weiteres  als  Bezeichnung  für  den  neuen  Stil  gebraucht, 
der  den  archaischen  ablöste,  und  den  Grundsatz  dazu  bildete ; ursprünglich  aber  ist  ov.dkioc,  wohl 
von  der  älteren  und  konservativen  Generation  als  Schimpfwort  oder  Spitzname  für  die  neuen 
Figuren  gebraucht,  die  sich  nicht  frontal  Hielten.  (Obwohl  alle  Handschriften  an  dieser  Stelle  bei 
Strabon  das  Wort  oxoXtdi;  haben,  so  nahmen  sich  trotzdem  Philologen,  die  die  Bedeutung  des  Wortes 
in  diesem  Zusammenhang  nicht  verstanden,  die  un  erhörte  Freiheit,  den  Text  zu  «verbessern» 
indem  sie  an  Stelle  des  Wortes  den  Genitiv  Exdita  setzten  ) 
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gewesen  war.  Seit  Jahrhunderten  hatte  sich  das  Auge  geweidet  an  dem  athletischen 
Treiben  der  Jugend  mit  ihrer  freien,  natürlichen  Haltung  und  ihrem  unendlichen 
Reichtum  an  Bewegung,  so  dass  der  Genuss  jetzt  reif  genug  war,  um  in  der  Kunst 
Frucht  anzusetzen;  dahingegen  hatte  das  Auge  in  Wirklichkeit  niemals  einen  Athleten 
so  stehen  sehen,  wie  die  alten,  frontalen  Athletenstatuen  standen.  Von  den  harten, 
abstrakten,  doktrinären  Postulaten  musste  sich  die  Kunst  ins  Leben  hinausstürzen, 
sie  musste  empfangend,  beobachtend,  ablauschend  werden.  Es  liegt  hierin  ein 
Zug  von  menschlichem  Freisinn:  Lasst  die  Gestalt  ganz  frei  sein,  lasst  sie  sich  selber 
sein!  Erlaubt  ihr  zu  stehen,  wie  sie  um  ihrer  selbst  willen  zu  stehen  Lust  hat.  Uebt 
keinen  Zwang  auf  das  Leben  aus,  schliesst  nicht  der  Freude  über  das,  so  wie  es  ist, 
das  Herz  zu!  Das  ist  ein  Gedankengang,  den  zu  verfolgen  es  sich  verlohnt,  und  der 
ein  ungeheures  Terrain  für  die  künstlerische  Wirksamkeit  gewonnen  hat. 

Welche  Welt  für  die  Beobachtungsgabe  liegt  nicht  allein  in  der  Art  und  Weise, 
wie  eine  Figur  steht!  Das  unmittelbare  Gleichgewicht  zwischen  den  beiden  Hälften 
des  Körpers  ist  hier  wieder  aufgehoben;  aber  damit  die  Figur  stehen  kann,  muss  das 
Gleichgewicht  auf  eine  neue  Weise,  die  umständlicher  aufzufassen  ist,  wieder  herge- 
stellt werden.  Es  offenbart  sich  in  der  Natur  für  jeden  einzelnen  Fall  eine  vollendete 
Konsequenz  in  dem  Gegensatz  zwischen  den  beiden  Hälften  der  Figur  zu  einander  : 
eine  kleine  Veränderung  in  der  Stellung  der  Füsse  hat  eine  Veränderung  durch  alle 
Linien  des  Körpers  im  Gefolge  : eine  kleine  Verschiebung  einer  Partie  nach  oben  zu, 
nach  unten  oder  nach  der  Seite  verlangt  ein  Gegengewicht  von  andern  Partien.  Und 
diese  Konsequenz  wird  unmittelbar  von  dem  Auge  empfunden,  das  die  Figur  über- 
schaut : es  führt  strenge  Rechnung  darüber  und  fühlt  sich  selbst  von  dem  kleinsten 
Verstoss  dagegen  unangenehm  berührt.  Von  dem  Gang  der  Linien  fordert  es  ein 
gewisses  musikalisches  Zusammenklingen,  Eurhythmie.  Die  Gestalt  in  ihrer  Gesamtheit 
wird  zu  einer  Melodie,  die  auf  tausenderlei  verschiedene  Weise  verschieden  gestimmt 
ist,  je  nach  der  leichteren  oder  schwereren,  steiferen  oder  weicheren  Haltung.  Was 
die  Antike  in  Bezug  auf  die  Behandlung  von  solchen  Aufgaben  an  Feinheit,  Sicher- 
heit, Naturschönheit  forderte  und  erreichte,  das  erkennt  man  am  besten  durch  einen 
Vergleich  mit  dem  Mittelalter  und  der  Renaissance:  selbst  geringere  antike  Arbeiten 
sind  hierin  weit  sicherer  als  die  Figuren  grosser  moderner  Meister.  Der  Grund, 
weshalb  die  Antike  es  mit  dieser  Sache  so  ernsthaft  nahm,  lag,  wenigstens  zum  Teil, 
darin,  dass  sie  ursprünglich  das  Gleichgewicht  unmittelbar,  mit  ruhiger  Mittelfläche 
durchgeführt  hatte;  als  sie  dann  zu  einer  freieren  Haltung  gelangt  war,  musste  sie 
sogleich  die  Notwendigkeit  empfinden,  diese  so  durchzuführen,  dass  die  neuen  Figuren 
die  alten  nicht  beschämen  sollten.  Ausserdem  behielt  das  Gleichgewicht  in  der  Figur 
stets  eine  gewisse  ethische  Bedeutung,  die  bei  der  neuen  Form  der  Statue  tiefer  und 
wahrer  war,  weil  sie  mit  der  Natur  übereinstimmte.  1 

Das  Motiv  «uno  crure  insistere»  scheint  verhältnismässig  spät  unter  den  grossen 


1 Vergl.  meine  Schrift  Sergel  und  Thorwaldsen  S.  187  ff. 
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Veränderungen  der  Uebergangsperiode 1 aufzutreten ; und  zu  der  gradweisen  Ent- 
wicklung seiner  Konsequenzen  (bis  Polyklet)  brauchte  es  mehr  als  ein  halbes  .Jahr- 
hundert: während  dieser  ganzen  Zeit  war  diese  Entwicklung  eine  gemeinsame  Arbeit 
der  griechischen  Künstler  und  Kunstschulen.  Hier  war  auch  kein  dringender  Anlass, 
den  Fortschritt  zu  forcieren,  die  Aufgabe  mit  Sturm  zu  nehmen,  als  wie  dort,  wo  es 
sich  um  den  Ausdruck  der  schnellen,  augenblicklichen  Bewegung  handelte. 

Die  Entwicklung  geht  durch  eine  Reihe  einzelner  Züge  vor  sich,  die  natürlich 
nicht  allemal  in  bestimmter  Ordnung  auf  einander  folgen,  aber  in  denen  der  eigentliche 
Zweck  des  Motives  sich  doch  allmählich  zu  einem  Ganzen  entwickelt. 

Anfangs  lässt  man  die  beiden  Füsse  der  Figur  mit  der  ganzen  Sohle  auf  den 
Boden  treten,  mag  nun  der  mehr  ruhende  Fuss  neben  den  mehr  tragenden  — aber 
mehr  auswärts  — gesetzt  sein,  oder  ein  wenig  weiter  vor  oder  weiter  zurück  als 
dieser.  Das  Gewicht  des  Körpers  ist  noch  nicht  erheblich  ungleich  auf  die  beiden 
Beine  verteilt,  das  hat  eine  steifere  Haltung  des  Körpers  zur  Folge,  in  der  man  sich 
vorläufig  nur  zu  sehr  geringen  Abweichungen  von  der  Frontalität  aufschwingt.  Auch 
liegen  beide  Schultern  wesentlich  in  gleicher  Höhe,  so  dass  die  Linie  durch  sie  wage- 
recht  ist,  der  Köpf  wird  ausserdem  aufrecht  und  gerade  getragen  wie  bei  den  alten 
Figuren  ; die  Oberarme  werden  in  der  Hegel  lotrecht  an  beiden  Seiten  des  Körpers 
gehalten.  — Auf  dieser  Entwicklungsstufe  finden  wir  das  Motiv  namentlich  bei  ge- 
wissen Statuen  (z.  B.  bei  der  prächtigen  Jünglingsfigur  aus  dem  Dionysostheater  zu 
Athen,  die  «Omphalos- Apollon»  genannt  wird  — siehe  unten  — oder  bei  den  Figuren 
von  dem  Giebel  des  Zeustempels  in  Olympia)  — Statuen,  die  sehr  charakteristisch 
für  die  Zeit  während  der  Perserkriege  oder  unmittelbar  darauf  sind,  Typen  des  freien 
Heldengeschlechts  in  dem  noch  halbaristokratischen  Griechenland,  grosse  Männer  und 
die  Söhne  grosser  Männer.  Sie  haben  breite,  eckige  Schultern,  voll  entwickelte,  hoch- 
gewölbte und  vorgestreckte  Brust  und  einen  stark  geschwungenen  Rücken  ; in  der 
Haltung  des  Leibes  und  der  Oberarme,  die  an  den  Seiten  kräftig  sehliessen,  tragen 
sie  einen  gewissen  soldatenhaften  Charakter  zur  Schau. 

Man  kann  wohl  sagen,  dass  das  Motiv  hier  seinem  Wesen  nach  noch  nicht 
ganz  durchgeführt  ist:  es  ist  noch  ein  beträchtlicher  Teil  der  Steifheit  alter  Zeiten 
zurückgeblieben.  Aber  es  ist  eine  Steifheit,  die  wir  sehr  ungern  entbehren  würden : 
sie  hat  einen  ethischen  Ausdruck  von  männlichem  Stolz,  von  Frische,  von  kriegeri- 
schem thatkräftigem  Geist  im  Gefolge.  Die  vollkommene  und  absolute  aufrechte  Hal- 
tung der  frontalen  Figuren  aus  alten  Zeiten  ist  hier  wohl  aufgehoben  ; und  wir  haben 
früher  entwickelt,  dass  diese  aufrechte  Haltung  zweifelsohne  ihre  ethische  Bedeutung 


1 Während  die  aeginetischen  Giebelgruppen  ja  im  Uebrigen  mit  dem  Prinzip  der  Frontalität 
gebrochen  hatten,  zeigt  die  Athena-Figur  im  Westgiebel  recht  deutlich,  dass  man  auf  dieser  Ent- 
wicklungsstufe noch  nicht  von  «uno  crure  insistere»  träumte.  Auf  der  andern  Seite  erweist  Furt- 
wängler,  dass  das  Motiv  in  Athen  bei  männlichen  Statuen  bereits  vor  dem  Einfall  des  Xerxes 
benutzt  worden  ist.  (Winckelmannsprogramm  1890  p.  151 : Dass  es  auf  der  Burg  von  Athen  schon 
vor  480  männliche  Statuen  mit  einem  entlastet  zur  Seite  gesetzten  Bein  gab,  beweist  eine  aus  dem 
Perserschutt  stammende  Plinthe,  darauf  zwei  Füsse  von  Marmor  erhalten  sind;  die  Statue  hatte 
rechtes  Standbein,  und  das  linke  war  seitwärts  aufgesetzt.) 
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hatte,  das  gilt  für  Griechenland  wie  auch  für  Aegypten  und  Asien.  In  dem  Motiv 
«uno  crure  insistere»  selber  liegt,  von  dem  Augenblick  an,  wo  es  in  die  Kunst  eintritt, 
der  Keim  zu  einem  andern  Geist : indem  die  Gestalt  sich  ihre  grösseste  Höhe  nicht 
zu  Nutze  macht,  sondern  ein  wenig  in  sich  zusammensinkt,  verzichtet  sie  gewisser- 
massen  auf  einen  Teil  des  doktrinär  unbiegsamen  Menschenstolzes,  der  die  alten 
Figuren  beseelte.  Aber  dieser  Keim  ist  hier  noch  nicht  zur  Entwicklung  gelangt  ; 
namentlich  solange  der  oberste  Teil  der  Gestalt:  Brust,  Hals  und  Kopf  seine  auf- 
rechte Haltung  bewahren,  atmet  die  ganze  Figur  trotz- 
dem Stolz,  und  zwar  um  so  ausdrucksvoller,  als  sie 
in  ihrer  Haltung  befreit  und  selbstständig  ist. 

Aber  je  mehr  die  Konsequenzen  des  Motivs  sich 
entwickeln,  um  so  deutlicher  tritt  eine  Veränderung 
in  dem  ethischen  Wesen  der  Figur  hervor. 

Allmählich  lässt  man  den  entlasteteren  Fuss  mehr 
zur  Seite  austreten,  so  dass  er  nur  mit  der  Unterfläche 
der  innersten  Zehen  und  dem  nächsten  Teil  der  Sohle 
auf  dem  Boden  ruht,  während  die  Ferse  sich  hebt: 
bei  den  früheren  Beispielen  ist  die  Biegung  der  Fusses 
noch  viel  zu  steif,  erst  später  wird  sie  ganz  natur- 
getreu und  elastisch.  Gleichzeitig  muss  der  andere 
Fuss,  der  nun  ganz  überwiegend  das  Gewicht  des 
Körpers  trägt,  mehr  unter  dessen  Mitte  gezogen  werden : 
hieraus  ergiebt  sich  eine  mehr  balancierende,  wech- 
selnde Haltung.  Ebenfalls  ergiebt  sich  daraus  ein  stär- 
ker kontrastierendes  Spiel  in  allen  Linien  : die  Höhe 
der  Kniee  und  der  Hüften  wird  mehr  ungleich,  und  die 
Linie  zwischen  den  Schultern  liegt  jetzt  schräge  in  ent- 
gegengesetzter Richtung  zu  der  Linie  durch  die  Hüften, 

„ indem  die  Schulter  sich  auf  derselben  Seite  senkt,  auf 

Fig.  22  Hermes.  Bronzestatuette 

in  Kopenhagen.  Höhe  0,195  m.  der  sich  die  Hüfte  hebt,  und  umgekehrt.  Hierdurch  hat 
man  erst  so  recht  den  Eindruck  der  freien,  biegsamen,  müssigen  Haltung  erreicht, 
der  von  Anfang  an  dem  Zweck  des  Motives  zu  Grunde  liegt : alles  was  an  den 
älteren  Figuren  gespannt  und  gezwungen  war,  sollte  entfernt  werden.  So  ist  im 
Wesentlichen  die  Haltung  des  polykletischen  Doryphoros : er  ist  vollkommen  befreit 
und  natürlich,  aber  noch  fest,  frisch  und  männlich.  Aber  es  war  noch  ein  Zug  hin- 
zuzufügen, damit  die  Linien  vollkommen  der  freien,  wogenden  Strömung  folgen 
konnten : der  Kopf  durfte  nicht  aufrecht  gehalten,  sondern  musste  mehr  oder  weniger  ge- 
senkt und  ein  klein  wenig  zur  Seite  gewendet  werden,  nach  derselben  Seite,  zu 
der  die  Schulter  gesenkt  war.  So  sehen  wir  es  an  dem  polykletischen  Diadumenos,1  an 


1 Beachte  die  hei  Plinius  (NH.  34,55)  vorkommenden  Ausdrücke : (Polyclitus)  diadumenum 
fecit  molliter  juvenem  — — — idem  et  doryphorum  viriliter  puerum  fecit.  — Da  in 
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dem  sog.  «Idolino»  und  mehreren  andern  Figuren,  die  die  Kennzeichen  des  polykle- 
tischen  Stils  tragen.  Aber  hier  sind  wir  zu  einem  Ausdruck  übergegangen,  der  sogar 
in  einem  gewissen  Gegensatz  zu  dem  alten  steht.  Nicht  dass  der  Menschenstolz  eigent- 
lich gebrochen  ist ; aber  es  ist  das  Bewusstsein  davon  erwacht,  wie  wenig  er  ver- 
mag. Die  Figuren  sind  von  einer  ganz  neuen  geistigen  Atmosphäre  umgeben. 

Neben  dieser  ganzen  Veränderung,  gleich  von  deren  Anfang  an,  macht  sich 
auch  die  Entwicklung  einer  neuen  Miene  im  Antlitz  bemerkbar.  Dies  betrifft 
nicht  nur  die  Figuren,  die  sich  dem  Motiv  «uno  crure  insistere»  unterordnen,  sondern 
sämmtliche  Figuren  aus  der  Bildnerei  dieser  Periode  ; es  steht  aber  trotzdem  in  einer 
deutlichen  Verbindung  mit  der  Entwicklung  jenes  Motives.  Das  ewig  heitere,  strah- 
lende Lächeln  der  alten  Zeiten  musste  der  entwickelten  griechischen  Lebensanschau- 
ung einfältig  und  kindisch  erscheinen;  es  wird  in  einem  ziemlich  schnellen  Ueber- 
gang  ersetzt  durch  den  Ausdruck  eines  stolzen  und  ruhigen  Ernstes,  der  zuweilen 
beinahe  einen  Anflug  von  Wehmut  oder  Bitterkeit  haben  kann.  Die  Linien  des  Ge- 
sichts werden  nicht  mehr  schräge  nach  den  Seiten  hinauf  gezogen:  die  Mund- 
winkel und  die  äussern  Augenwinkel  werden  gesenkt.  Hinter  diesen  wichtigen 
Veränderungen  liegt  die  grosse  Abrechnung,  die  die  griechische  Lebensweisheit 
mit  der  orientalischen  gehalten  hatte,  und  bei  der  sie  sich  gänzlich  und  endgültig 
von  dieser  losgelöst  hatte.  Es  war  das  natürlich  eine  Folge  der  Perserkriege  ; aber 
sie  wurde  so  recht  eigentlich  erst  von  der  Generation  ausgeführt,  die  nach  den  grossen 
Kämpfen  heranwuchs.  Die  Griechen  hatten  eingesehen,  dass  der  Mensch  lernen 
musste,  das  Haupt  zu  beugen  und  sich  vor  Uebermut  zu  hüten,  um  sich  nicht  den 
Neid  der  Götter  zuzuziehen.  Was  waren  die  Grösse  und  das  Glück  des  Menschen, 
dass  er  so  ewig  lächelnd  und  sich  brüstend  dastehen  sollte?  Nichts  in  der  Well 
stand  ja  fest;  und  was  am  höchsten  emporragte,  konnte  am  sichersten  darauf  rechnen, 
von  Zeus  Blitzstrahl  getroffen  zu  werden. 

Im  Laufe  der  Zeiten  schritt  man  dann  weiter  und  weiter  in  der  Veränderung 
des  ganzen  Standes  der  Figur  — ich  meine  dessen  Art  und  Weise  zu  stehen;  - 
man  liess  sie  allmählich  so  weit  ruhen,  wie  das  in  der  freistehenden  Stellung  mög- 
lich war,  oder  liess  sie  sich  auf  irgend  etwas  an  ihrer  Seite  stützen.  Der  ursprüng- 
liche Ausdruck  frischer,  thatkräftiger  Elastieität  wurde  mehr  und  mehr  abgelöst 
durch  ein  weicheres,  träumerisches  Wesen,  das  Versinken  des  Geistes  in  sich  selber. 
Aber  damit  schauen  wir  weit  hinaus  über  die  Grenzen  der  Periode,  mit  der  wir  uns 
zunächst  noch  beschäftigen. 


Bezug  auf  den  körperlichen  Habitus  kein  bemerkenswerter  Unterschied  zwischen  den  erhaltenen 
Exemplaren  von  Doryphoros  und  Diadumenos  existiert,  muss  der  Gegensatz  zwischen  molliter  und 
viriliter  sich  wohl  namentlich  auf  den  Ausdruck  in  der  Haltung  beziehen. 
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Alle  die  Veränderungen  in  den  Stellungen  der  Figuren,  die  die  Uebergangs- 
periode  mit  sich  führte,  können  schliesslich  in  dem  Ausdruck  zusammengefasst 
werden,  dass  die  ältere,  frontale  Statue  einen  äussern  Aufbau  der  menschlichen  Ge- 
stalt dargestellt  hatte:  über  ein  Paar  Füssen  befanden  sich  ein  Paar  Beine,  über  den 
Beinen  ein  Leib,  über  dem  Leibe  ein  Hals  und  ein  Kopf  u.  s.  w.,  wohingegen  die 
neue  Statue  eine  Darstellung  des  Menschen  ist,  bei  dem  Alles  aus  einem  innern  Cen- 
trum, einem  Ich  geleitet  und  bestimmt  wird. 

Aber  auch  der  bleibende  Charakter  der  Figuren,  ihr  körper- 
licher Habitus  ward  gleichzeitig  ein  wenig  umgebildet.  Wohl  ist  das  Ideal  vor- 
läufig noch  über  demselben  Grundgedanken  gebildet  wie  bisher,  es  fuhr  fort,  athletisch 
zu  sein : ein  kleiner  Kopf,  breite,  sogar  auffallend  scharfe  Schultern,  eine  mässig- 
kräftige  Entwicklung  aller  Organe  für  aktive  Kraft.  Erst  allmählich  ward  man  in  der 
Auffassung  hiervon  weniger  doktrinär;  man  befreite  die  Figur  von  dem  strammen 
Schnürleib.  Der  Formkern  des  Körpers  wird  nicht  mehr  so  einseitig  auf  Kosten  der 
einzelnen  muskulösen  Partien  hervorgehoben,  das  Fleisch  nimmt  zu  an  Fülle  und 
Relief:  dadurch  entsteht  auch  der  Eindruck,  dass  die  Person  ihr  Dasein  freier  als 
bisher  geniesst,  — abermals  ein  Zug  menschlicher  Liberalität.  Doch  wird  das  Fleisch 
noch  immer  von  der  ethischen  Seite  als  Organ  für  Kraft  und  That  aufgefasst. 
Auch  in  Bezug  auf  den  Habitus  des  Leibes  machte  die  Kunst  einen  Sprung  in  die 
Erfahrung  hinaus:  selbst  die  am  besten  und  athletisch  entwickelten  Menschen  sahen  ja 
anders  aus  als  die  Kunst  der  Vergangenheit  gefordert  hatte,  dass  sie  aussehen  sollten  : 
so  schmale  Taillen  und  scharfe  Gliedmassen  existierten  nirgends  — ausgenommen  in 
der  Kunst.  Namentlich  macht  man  jetzt  die  Taille,  die  Hüften  breiter  im  Verhältnis 
zu  der  Brust  und  arbeitet  fortan  in  der  Richtung  jener  schwereren,  vierschrötigen 
Form  des  Körpers  als  Gesammtheit  (statura  quadrata),  die  später  ein  bemerkenswerter 
Charakterzug  von  Polyklets  Menschengestalten  wurde  ; doch  strebten  auch  die  an- 
dern Schulen,  nicht  zum  wenigsten  die  attische  schon  früh  eine  gleiche  Richtung  an, 
wenn  ihr  endgültiges  Resultat  auch  nicht  so  ausgeprägt  — übertrieben  möchte  man 
fast  sagen  — in  dieser  Richtung  ist  wie  das  des  Polyklet. 

Bei  der  Form  des  Kopfes  lässt  man  die  Linie  des  Profils  sich  nicht  mehr  von  der 
Nasenspitze  bis  zum  Scheitel  schräge  zurückziehen,  sondern  giebt  ihr  einen  mehr  senk- 
rechten Fall  : das  heisst  mit  andern  Worten,  dass  man  den  Gehirnkasten,  namentlich 
seinen  vorderen  Teil  geräumiger  macht.  In  wiefern  dies  auf  einer  erwachenden  Er- 
kenntnis der  Bedeutung  der  Gehirnthätigkeit  für  das  intellektuelle  Leben  beruhen  und 
also  auf  eine  stärkere  Betonung  des  geistigen  Lebens  hinausgehen  sollte,  darüber  etwas 
Bestimmtes  zu  sagen  ist  wohl  schwer  ; aber  es  muss  als  wahrscheinlich  angesehen  wer- 
den, da  man  eine  ganze  Zeit  lang  weiterund  weiter  geht  in  Bezug  auf  die  Erweiterung 
des  Gehirnkastens.  Ueber  die  Veränderung  des  Ausdrucks  von  Kopf  und  Miene 
haben  wir  uns  bereits  ausgesprochen:  daraus  ergiebt  sich  auch  eine  Reihe  von  Ver- 
änderungen in  der  Form.  Das  Auge  wird  ein  wenig  mehr  unter  das  Stirnbein  gesenkt, 
dessen  unterster  Rand  als  scharf  auslaufende  Kante  darüber  vorragt  und  innen  an  der 
Nase  einen  kräftigen  Schatten  wirft.  Während  des  letzten  Teils  der  Zeit,  in  der  das 
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Lächeln  das  Gesicht  noch  beherrscht,  ist  der  Blick  häufig  nur  halb  offen  (ein  wenig 
blinzelnd);  das  verändert  sich  wieder,  als  die  Miene  ernsthaft  wird:  das  Auge  öffnet 
sich  weit,  und  der  obere  Rand  des  Augenlides  wölbt  sich  dicht  unter  der  Braue. 
In  der  Kunst  der  älteren  Zeiten  war  es  ein  allgemeiner  und  sehr  auffallender  Fehler- 
gewesen,  dass  die  Ränder  der  Augenlider  viel  zu  dick  und  in  ihrer  ganzen  Breite 
gleich  dick  waren,  — auch  nach  den  äussern  Augenwinkeln  zu  — : das  wurde  jetzt 
verändert,  indem  man  die  Lider  nach  den  Winkeln  zu  dünner  bildete.  Gleichzeitig 
damit,  dass  der  Ausdruck  ernster  wird,  gestaltet  sich  auch  die  ganze  Form  des  Kopfes 
solider,  kräftiger.  In  der  Art  und  Weise  wie  der  breite,  scharfrandige,  gerade  Nasen- 
rücken sich  mit  den  breit  geschwungenen  Linien  der  Brauen  und  der  glatten, 
reinen  Fläche  der  Stirn  verbindet,  liegt  oft  eine  architektonische  Grösse,  die  an  den 
griechischen  Tempelhau  erinnert.  Eine  naturalistische  Wiedergabe  der  Wirklichkeit 
ist  es  nicht. 

Im  Vorangehenden  (S.  49)  haben  wir  bereits  von  den  Veränderungen  ge- 
sprochen, die  im  5.  Jahrhundert,  das  wir  als  Uebergangsperiode  bezeichnen,  in 
Bezug  auf  das  Haar  eingeführt  wurden.  Die  athletische  Jugend  trug  es  jetzt 
kurzgeschnitten.  Damit  muss  in  Wirklichkeit  auch  die  Forderung,  das  Haar  sorg- 
fältig zu  ordnen,  fortgefallen  sein.  Aber  die  Kunst,  die  sich  noch  nicht  darauf  ver- 
steht, die  Schönheit  in  dem  Launenhaften,  Zufälligen  zu  suchen,  formt  auch  die 
kurzen,  gekräuselten  Locken  mit  einer  gewissen  Regelmässigkeit  und  lässt  sie  nach 
einem  zierlichen,  halb  ornamentalen  System  in  einander  greifen.  Als  Ganzes  bildet 
das  kurze  Haupthaar  eine  dichte  Masse,  aus  der  die  Form  des  Schädels  sehr  deutlich 
hervortritt : auf  dieser  Masse  werden  die  einzelnen  Locken  in  niedrigem  und  be- 
scheidenem Relief  geordnet.  Zuweilen,  sowohl  in  Bronze  als  auch  in  Marmor,  sind 
die  Locken  nicht  einmal  herausgemodelt,  sondern  hinein  geritzt  oder  mit  Farbe  auf 
die  ebene  Oberfläche  des  Haares  gezeichnet,  sogar  mit  ganz  konventionellen  Linien. 1 
Der  lange  Haarwuchs  der  alten  Zeiten  war  in  der  Regel  durch  ein  Haarband  zu- 
sammengehalten worden,  was  notwendig  war,  wenn  eine  gegebene  Ordnung  des  Haares 
ohne  Störung  beibehalten  werden  sollte.  Es  versteht  sich  von  selber,  dass  der  Athlet, 
wenn  er  nach  vollendetem  Kampf  oder  nach  einer  Uebung  den  Körper  pflegte,  das 
Haarband  wieder  umbinden  musste.  Als  das  kurzgeschnittene  Haar  eingeführt  wurde, 
musste  das  Band,  vom  praktischen  Standpunkt  aus,  gänzlich  überflüssig  werden,  und 
es  wurde  in  Wirklichkeit  abgeschafft:  nur  behielt  man  es  bei  zur  besondern  Bezeich- 
nung des  siegreich  bestandenen  Kampfes:  die  Taenie  ward  ein  Siegeszeichen,  und 
das  Umlegen  derselben  in  dieser  Bedeutung  ein  Motiv,  das  mit  Vorliebe  von  den 
grössten  Bildhauern  (Phidias,  Polyklet)  behandelt  wurde. 


1 Vergl.  Mittli.  des  Just.,  Rom,  Vol.  II,  1887.  p.  103. 
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Auch  in  dieser  Periode  steht  die  Darstellung  der  männlichen  Gestalt  noch  ganz 
an  der  Spitze  der  Entwicklung,  und  die  weibliche  Gestalt  kommt  erst  in  zweiter 
Linie.  Es  unterliegt  keinem  Zweifel,  dass  die  frontale  Haltung  länger  bei  Frauen- 
statuen beihehalten  ist  als  bei  männlichen.  Es  liegt  auch  weder  aus  erhaltenen  Mo- 
numenten noch  aus  der  Litteratur  irgend  ein  zuverlässiges  Beispiel  einer  Dar- 
stellung der  nackten  weiblichen  Gestalt  in  grösserem  Massstab  vor, 
obwohl  die  Künstler  wohl  Gelegenheit  gehabt  haben  müssen,  die  nackte  weibliche 
Form  zu  studieren.  1 Deswegen  kann  es  uns  nicht  Wunder  nehmen,  dass  erst  im 
späteren  Teil  der  Periode  (nach  dem  Perserkriege)  die  Kunst  sich  eingehender  mit 
der  Durchführung  des  sonderlich  Weiblichen  in  dem  ganzen  Charakter  der  Figur  be- 
schäftigte. 

Aber  bei  der  Behandlung  der  weiblichen  Gewandung  findet  man  schon  früher 
einen  eigentümlichen  Zug,  der  von  der  Neigung  zeugt,  auch  die  weibliche  Gestalt 
nackend  darzustellen,  obwohl  die  Sitte  und  Gewohnheit  des  Lebens  noch  Zurückhal- 
tung geboten.  In  dem  gewöhnlichen  Typus  der  Kleidertracht,  ungefähr  um  das  Jahr 
500,  den  ich  für  den  von  Herodot  (V,  87,  88)  als  dorisch  bezeichneten  halte,  der 
aber  seiner  ausdrücklichen  Aussage  nach  in  älterer  Zeit  der  allgemein  hellenische 
war,  ist  das  Untergewand,  das  die  Beine  bedeckt,  aus  einem  feinen  und  dünnen 
wollenen  Stoff.  Indem  die  Frau  mit  der  einen  Hand  dies  Gewand  in  die  Höhe  hebt 
und  es  zur  Seite  zieht  — ein  ausserordentlich  allgemeines  Motiv  unter  den  späteren 
frontalen  weiblichen  Statuen  — strammt  es  sich  über  den  Beinen  und  legt  sich  ganz 
fest  über  deren  Form  und  folgt  derselben  genau,  sowohl  in  den  mehr  vortretenden 
«ls  auch  in  den  mehr  zurückweichenden  Partien.  Von  einem  rein  plastischen  Gesichts- 
punkt aus  ist  dies  eigentlich  unrichtig : denn  das  Gewand  kann  unmöglich,  am 
wenigsten  da,  wo  es  stramm  gezogen  wird,  auf  diese  Weise  dem  Relief  der  Form 
folgen;  für  das  Auge  aber  macht  es  den  Eindruck,  als  sei  der  Stoff  durchsichtig 
und  lasse  die  Form  der  Beine  hindurchsehen.  Unter  den  zahlreichen  Beispielen  hier- 
für seien  die  kleinen  Akroterienfiguren  von  dem  Aeginatempel  hervorgehoben,  an  denen 


1 Die  älteste  grössere  Darstellung  der  ganz  nackten  Frauengestalt  aus  dem  Nachlass  der  antiken 
Kunst  — abgesehen  von  einem  Phänomen  wie  die  gebärende  Frau  aus  JVIagula  — ist  wohl  die  im 
Dezember  1874  auf  dem  Esquilin  gefundene  Marmorfigur,  die  einen  Platz  in  dem  neuen  Museum 
im  Palast  der  Konservatoren  auf  dem  Kapitol  gefunden  hat  — oder  richtiger:  das  Original 
zu  dieser  Figur,  die  selber  nur  als  späte  und  nicht  gerade  vorzügliche  Kopie  angesehen  werden 
kann.  Es  ist  eine  Frau,  die  nach  dem  Bade  — oder  jedenfalls  nachdem  sie  sich  entkleidet  hat  — 
ihr  Haar  mit  Hülfe  eines  Bandes  wieder  ordnet,  das  sie  stramm  um  den  Kopf  bindet.  In  einem 
Artikel  in  dem  römischen  Bullettino  communale,  der  mir  nicht  zugänglich  gewesen  ist,  hat  Duhn 
kürzlich  diese  Statue  — selbstredend  das  Original  — auf  das  5.  Jahrhundert,  ja  sogar  auf  dessen 
früheren  Teil  zurückgeführt.  Dass  sie  wirklich  diesem  Jahrhundert  angehört,  ist  mir  lange  klar 
gewesen;  doch  erscheint  mir  die  Stellung  zu  fein  und  zu  frei  und  überlegen  aufgefasst,  um  aus  der 
Periode  herzurühren,  die  ich  als  Uebergangszeit  bezeichne.  Das  Motiv  uno  crure  insistere  ist  hier 
zu  der  vollendetsten  Konsequenz  und  Harmonie  entwickelt,  nebenbei  mit  feinem  Blick  für  das 
sonderlich  Weibliche  in  der  Haltung.  Die  Figur  ist  in  der  kunsthistoriselien  Entwicklung  so  zu 
sagen  eine  Schwester  zu  dem  Polykletischen  Diadumenos  und  kann  kaum  als  älter  betrachtet  wer- 
den als  dieser. 


es  am  besten  und  feinsten  durchgeführt  ist.  Hier  ist  es  ganz  deutlich,  dass  der  Bild- 
hauer keineswegs  ein  sinnliches  Kokettieren  mit  der  halbverhüllten  weiblichen  Nackt- 
heit beabsichtigt  hat,  denn  die  Form  der  Beine  ist  im  Gegenteil  sehr  un weiblich, 
sehr  männlich  und  athletisch.  Es  ist  nur  eine  Aeusserung  derselben  Vorliebe  bei  den 
aeginetischen  Bildhauern  für  die  nackte  Form,  die  sich  darin  zeigt,  dass  sie  Krieger 
ohne  Rüstung  auf  dem  Wahlplatz  kämpfen  lassen. 

Dieser  Zug  kommt  nicht  nur  bei  Statuen  vor,  wir  finden  ihn  auch  auf  Reliefs 
und  Vasengemälden  mit  hellen  Figuren  auf  schwarzem  Grunde,  wo  die  nackten 
Umrisse  der  Figuren  — zuweilen  auch  der  männlichen  — durch  das  Gewand  sicht- 
bar sind.  In  einigen  Fällen  scheint  dies  wohl  nur  eine  künstlerische  Verhaltungs- 
maassregel zu  sein,  um  den  plastischen  Zusammenhang  der  Figur  zu  wahren,  — 
wie  ein  Maler,  auch  heutzutage,  die  Figur  in  der  Regel  nackend  aufzeichnet,  selbst 
wenn  es  seine  Absicht  ist,  sie  drapiert  darzustellen  ; — aber  es  verbindet  sich  doch 
häufiger  mit  einem  deutlichen  Streben,  einen  feinen  und  dünnen  Stoff  in  der  Ge- 
wandung zu  charakterisieren  und  geht  hie  und  wieder  auch  wohl  mal  auf  eine  ge- 
wisse Koketterie  aus.  Es  liegt  in  der  Natur  der  Sache,  dass  dieser  Zug  namentlich 
in  der  höheren  Malkunst  zu  Tage  tritt,  die  mit  reicheren  technischen  Mitteln  wirkt, 
und  in  den  Ueberlieferungen  der  kunsthistorischen  Litteratur  knüpft  er  sich 
namentlich  an  Polygnotos'  Namen.  Unter  dem  Neuen,  das  er  in  der  Malkunst  eingeführt 
haben  soll,  wird  erwähnt,  dass  er  Frauen  mit  durchsichtigen  Gewändern 
malte;  doch  geht  es  damit  wohl  ebenso  wie  in  andern  Fällen,  dass  wenn  ein 
hochberühmter  Künstler  als  Erfinder  und  Urheber  einer  Sache  genannt  wird,  er  in 
Wirklichkeit  wohl  vielmehr  als  derjenige  betrachtet  wrerden  kann,  der  — jedenfalls 
vorläufig  — sie  vollendet  hat.  Jedenfalls  war  Polygnotos’  Ruf  wegen  der  feinen, 
dünnen  Gewänder  seiner  Frauengestalten  über  die  ganze  alte  Welt  verbreitet.1 

Dies  steht  gewiss  damit  in  Zusammenhang,  dass  er  vor  allen  andern  Künstlern 
— Bildhauern  wie  Malern  — Epoche  gemacht  hat,  indem  er  die  Frauen  gestalt 
in  wirklich  weiblichem  Charakter  durchführte.  Mehrere  von  seinen 
heroischen  Frauenfiguren  werden  mit  besonderer  Lobpreisung  von  den  späteren 
Schriftstellern  des  Altertums  erwähnt,  sogar  so,  dass  man  fül^lt,  wie  ihre  Schönheit 
eine  unmittelbar  hinreissende  Macht  ausübte  und  nicht  im  Lieht  der  Kunstgeschichte 
gesehen  zu  werden  brauchte,  um  anerkannt  zu  werden.  Und  in  diesem  Zusammen- 
hang darf  die  Nachricht  nicht  verachtet  werden,  dass  eine  derselben 2 ein  Bild  von 
Kimon’s  schöner  Schwester  Elpinike  gewesen  sein  soll,  und  dass  Elpinike  die  Geliebte 


1 Polygnotus  Thasius  qui  primus  mulieres  tralucida  veste  pinxit  (Plinius  N.H.  45.  58) tpicramv 

Aexxöx7]T£<;  (Aelian). e^ttyjxa  xoirjaaxo  £<;  xo  bexxo'xaxov  EQsip'(ao|jivvjv  (Lukian  über  die  Kas- 
sandrafigur auf  Polygnotos  Gemälde  von  der  Eroberung  Trojas  in  der  Lesclie  in  Delphi). Vergl. 

die  Anthologie  über  seine  Figur  der  Potyxena,  die  auf  Achilleus  Grabe  geopfert  werden  soll,  in  der 
Pinakothek  in  den  Propyläen:  — — iö’mq Tisxkoio  pcqsvxo«;  Tdv  ai§ü>  p|).väv  csdyppovi  xpoxts  xexXtp. 
(Die  Stellen  sind  angegeben  in  Overbecks  Schriftquellen  p.  202). 

2 Nämlich  Laodike,  die  von  allen  Töchtern  des  Priamos  die  schönste  gewesen  sein  soll,  auf 
dem  Gemälde  von  der  Eroberung  Trojas  in  der  Stoa  poikile,  Plutarcli,  Kimon,  4. 


12 


90 


des  Polygnotos  gewesen  sein  soll  — sie  scheint  überhaupt  eine  gefährliche  Sirene 
gewesen  zu  sein.  Es  ist  das  eine  Andeutung  — vielleicht  die  erste  in  der  ganzen 
Geschichte  der  Kunst  von  dem  individuellen  Eros  als  Macht  in  der  Kunst,  als  Macht, 
ideale  Schönheit  in  neuem  Geist  auf  Grund  des  Eindrucks  aus  der  Wirklichkeit  zu 
schaffen.  Man  wird  sich  erinnern,  dass  der  Maler,  der  in  der  frühen  Renaissancezeit  in 
Italien  vor  allen  andern  die  Schilderung  des  natürlich  Weiblichen  im  Gegensatz  zu  den 
abstrakten  Typen  des  Mittelalters  einführte,  nämlich  der  Mönch  Fra  Filippo  Lippi, 
wenn  die  Sage  nicht  lügt,  ein  grosser  Verehrer  der  Frauen  war,  und  dass  er  auf  alle 
Fälle  eine  Nonne  entführt  hat.  lieber  Polygnotos’  Persönlichkeit  weiss  man  sonst  nur 
äusserst  wenig,  noch  weniger  als  über  die  Fra  Filippo’s,  und  seine  gemalten  Frauenge- 
stalten sind  wohl  für  ewig  verloren  ; was  aber  über  sie  vorliegt,  deutet  doch  darauf 
hin,  dass  sie  keineswegs  einer  Anziehungskraft  erotischer  und  sinnlicher  Art  ermangelt 
haben.  Dass  sie  aber  zugleich  grossartig  und  haltungsvoll  im  Stil  gewesen  sind, 
geht  aus  andern  Ausdrücken  hervor,  die  über  seine  Kunst  gebraucht  werden.  Es 
lag  überhaupt  ein  mächtiger  Ernst  über  Allem,  was  er  schuf  ; und  eine  frische  und 
stolze  Gesundheit  ist  das  Kennzeichen  für  die  Kunst  des  ganzen  Zeitalters.  Von  dem  Geist, 
in  dem  Polygnotos  die  Frau  darstellte,  kann  man  sich  jetzt  am  ehesten  aus  einigen 
gleichzeitigen  Vasengemälden  eine  Vorstellung  bilden,  — z.  ß.  aus  dem  hier  abge- 
bildeten, von  der  schönen  Vivenzio-Vase  in  Neapel  stammenden  (Fig.  23),  die  unge- 
fähr aus  derselben  Zeit  herrühren  muss,  in  der  Polygnotos  seine  Wirksamkeit  be- 
gann — oder  aus  den  Frauenstatuen  von  den  Giebelgruppen  des  Zeustempels  in 
Olympia,  die  sich  aber  doch  gewiss  im  Vergleich  zu  seinen  gemalten  Figuren  ein 
wenig  grob  ausgenommen  haben  würden. 

Wir  haben  hier  nur  auf  einen  einzelnen  Punkt  in  der  Wirksamkeit  dieses 
grossen  Malers  hingewiesen,  einen  Punkt,  der  einen  ausserordentlichen  Wert  für  die 
Entwicklung  der  antiken  Menschendarstellung  gehabt  hat.  Uebrigens  wollen  wir  uns 
der  Reflexionen  und  Phantasien  über  Polyxenas  Augenbrauen  oder  die  Röte  auf 
Kassandras  Wangen  enthalten.  Zu  Polygnotos’  Kunst  verhalten  wir  uns  heut  zu 
Tage  wie  jemand,  der  draussen  auf  der  Strasse  steht  und  den  Theaterzettel  liest  — 
und  wenn’s  hoch  kommt  noch  eine  Rezension  dazu — , sich  zu  dem  prächtigen  Schau- 
spiel verhält,  das  drinnen  aufgeführt  wird,  und  das  er  (leider !)  nicht  zu  sehen  be- 
kommt. Recht  wunderlich  ist  es,  die  von  Benndorf  in  den  Wiener  Vorlegeblättern 
1888  mitgeteilten  modernen  Reproduktions-Versuche  der  grossen  Gemälde  in  Delphi 
nach  Pausanias’  Beschreibungen  zu  betrachten  : man  kann  daraus  allerlei  lernen 
in  Bezug  auf  moderne  Kunst  und  die  Entwicklung  der  Auffassung  des  neueren 
Europas  von  der  Antike.  Aber  eine  Wiederherstellung  der  Kunst  Polygnotos’ 
erreicht  man  niemals,  selbst  wenn  man  die  Reproduktion  aus  lauter  echten  antiken  Be- 
standteilen zusammenstückelt.  Es  ist  ja  doch  eine  Annäherung,  kann  man  sagen,  — 
aber  was  kann  eine  Annäherung  nützen?  Jeder  grosse  Künstler  hat  sein  Geheimnis, 
seinen  Talisman,  auf  dem  seine  ganze  siegreiche  Macht  und  sein  wahrer  Wert  als 
Künstler  beruht.  Ob  man  eine  Meile  davon  entfernt  umherirrt  oder  mehr  in  der 
Nähe  des  Schatzes  oder  auch  nur  eine  Elle  davon  ab  — das  macht  keinen  wirk- 
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Fig.  23.  Kassandra  am  Altar  der  Atliene.  Nach  der  Vivenzio-Vase  im  Museum  zu  Neapel.  (Zeichnung  von  Joakim  Skovgaard.) 
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liehen  Unterschied,  da  man  ja  doch  im  voraus  sicher  sein  kann,  dass  man  den  Schatz 
niemals  in  die  Hand  bekommt.  Aber  über  den  Rahmen  und  die  Einteilung  der  Ge- 
mälde lässt  sich  ja  immerhin  streiten. 


Im  Laufe  der  Periode,  von  der  wir  hier  reden,  geht  eine  vollständige  Verän- 
derung im  Stil  des  Gewandes  vor  sich.  Zu  Anfang  herrscht  noch  die  oben- 
erwähnte (S.  51)  strenge,  regelmässige  Anordnung  der  Falten,  und  diese  wird  mehr 
und  mehr  in  der  Richtung  einer  gewissen  fein  berechneten  geometrischen  Zierlichkeit 
ausgebildet.  Schon  in  diesem  Stil  wird  das  Gewand  häufig,  sowohl  in  der  Skulptur  — 
wir  haben  schon  oben  an  die  aeginetischen  Akroterienfiguren  erinnert  — als  auch  in 
der  Vasenmalerei,  als  durchsichtig  dargestellt.  Dann  aber  geht  man  schnell  zu  einem 
entgegengesetzten  System  über,  indem  man  die  Wirklichkeit  studiert  wie  sie  ist,  und 
ihre  Formen  im  Faltenwurf  nachahmt.  Es  handelt  sich  nun  für  die  Kunst  darum, 
dieses  Studium  mit  den  Forderungen  des  Rhythmus  in  Linien  und  Formen  zu  ver- 
einen. Bei  einigen  Skulpturwerken,  die  im  ganzen  vielleicht  zur  peloponnesischen 
Kunst  gerechnet  werden  können,  herrscht  in  der  Behandlung  des  Gewandes  ein  ge- 
rader, ehrlicher,  ein  wenig  schwerfälliger  Realismus,  der  sieh  mit  grossen,  breiten 
Flächen,  mit  wenigen  und  einfachen  Linien  begnügt.  Beispiele  hierfür  sind  vor  Allem 
die  Skulpturen  vom  Zeustempel  zu  Olympia,  dann  die  sogenannte  «Giustinianische 
Hestia»  im  Torlonia-Museum  zu  Rom,  und  endlich  die  schönen  weiblichen  Bronze- 
statuen aus  Herculanum  im  Museum  zu  Neapel,  die  offenbar  Vorbilder  aus  dem  5. 
Jahrhundert,  doch  erst  aus  der  späteren  Hälfte,  wiedergeben.  Bei  andern  (attischen?) 
Werken  herrscht  mehr  malerischer  Reichtum  im  Spiel  des  Faltenwurfs  vor;  und  hier 
kommen  abermals  sehr  deutliche  Beispiele  vor  für  die  fortdauernde  Neigung  den 
Eindruck  von  der  Durchsichtigkeit  des  Stoffes  hervorzurufen. 


Griechische  Kunst.  Darstellung  der  Figur  auf  der  Fläche. 


In  der  Kunst  der  älteren  Kulturvölker  hatte  sich  keine  Mittelform  zwischen  der 
reinen  Flächendarstellung  und  der  Statue  entwickelt.  Relief  und  Gemälde  sind  im 
Wesentlichen  dasselbe ; und  was  man  in  aegyptischer  Kunst  Hochrelief  nennen 
kann,  ist  eigentlich  eine  Statuengruppe.  In  Griechenland  dahingegen  scheidet  das 
Hochrelief  allmählich  aus  als  wirkliche  besondere  Darstellungsform  in  Folge 
der  Bedingungen,  die  die  Baukunst  bei  gewissen  Aufgaben  der  Skulptur  bot.  In 
den  Giebelfeldern  und  in  den  Metopen  des  dorischen  Frieses  besass  man  Flächen 
mit  stark  hervortretenden  architektonischen  Einfassungen  : wenn  diese  mit  Reliefs 
gefüllt  werden  sollten,  mussten  die  Figuren,  um  sich  kräftig  geltend  zu  machen, 
eine  Ausladung  von  der  Grundfläche  haben,  die  der  des  Rahmens  entsprach,  das 
heisst,  das  Relief  musste  hoch  sein.  Dies  ist  auch  schon  bei  den  ältesten  Metopen- 
reliefs  aus  Selinunt  (Herakles  mit  den  Kerkopen,  Perseus  und  Medusa  u.  s.  w.)  der 
Fall.  Aber  es  ist  hier  noch  ein  verhältnismässig  flaches  Relief:  obwohl  sich  die 
Figuren  stark  von  der  Hintergrundfläche  abheben,  sind  sie  dennoch  entfaltet  und 
ihre  vordere  Fläche  ist  wesentlich  nach  den  Gesetzen  des  Flachreliefs  behandelt.  Trotz- 
dem macht  sich  hier  ein  Unterschied  bemerkbar : alle  Köpfe  sind  geradeaus  gewendet, 
was  bei  dem  eigentlichen  niedrigen  Relief  immer  eine  Ausnahme  ist;  es  macht  sich 
überhaupt  eine  Neigung  bemerkbar  mit  der  Profilstellung  zu  brechen,  die  sich  frei- 
lich nicht  ganz  für  diese  Reliefhöhe  eignet.  Die  Metopen  von  den  späteren  Tempeln 
derselben  Stadt  zeigen  uns  demnächst,  wenn  auch  mit  grossen  Unterbrechungen  in 
der  Zeitfolge,  die  weitere  Entwicklung  des  hohen  Reliefs  als  besonderer  Kunstform 
bis  zu  der  Entwicklungsstufe,  die  ganz  nahe  an  der  höchsten  Zinne  der  Kunst  liegt 
(die  Metopen  von  Aktaeon  und  Artemis,  Zeus  und  Hera  u.  s.  w.).  Wir  sehen,  wie 
die  Formen  mehr  und  mehr  rundlich,  also  statuarisch  behandelt  werden,  während  sich 
die  Figuren  als  Gesamtheit  doch  noch  immer  mehr  auf  der  Hintergrundfläche  entfalten, 
als  man  dies  an  einer  Statue  oder  einem  lebenden  Menschen  in  derselben  Thätigkeit 
wahrnehmen  würde;  ausserdem  werden  alle  Vorsprünge  des  Reliefs  gleichsam  von 
einem  vor  denselben  gedachten  Plan  — einer  Richtungsfläche  könnte  man  sagen  — 
in  Zucht  gehalten.  Im  Lauf  der  Entwicklung  leimen  sie  es,  sich  frei  innerhalb  dieser 


94 


Fläche  zu  bewegen,  ohne  sie  aber  zu  sprengen.  Wie  man  bei  der  Ausführung  der 
Figuren  im  Hochrelief  einige  Formen  runder,  voluminöser,  andere  verhältnismässig 
flacher  behandelte,  um  Gleichheit  zu  erreichen,  darüber  können  keine  allgemein- 
gültige Regeln  aufgestellt  werden.  Es  ist  das  auch  keine  Sache,  die  im  Grunde  etwas 
mit  der  Auffassung  der  Griechen  von  der  menschlichen  Gestalt  zu  schaffen  hat,  sondern 
eine  Aufgabe  für  das  dekorative  Urteil  und  den  künstlerischen  Takt,  der  sich 
geschmeidig  jeder  Rücksicht  auf  Platz,  Beleuchtung  u.  s.  w.  anpasst. 


So  trat  die  ursprünglich  flache  Figur  allmählich  runder  und  voller  hervor.  Im 
Uebrigen  aber,  wo  keine  besondere  Veranlassung  zur  Verstärkung  des  Reliefs  vorlag, 
gilt  es  auch  für  die  griechische  Kunst  in  ihrer  älteren  Zeit,  dass  der  Unterschied 
zwischen  Relief  und  Gemälde  ziemlich  unwesentlich  ist:  das  Relief  ist  flach  und  niedrig 
seine  Figuren  sind  gefärbt  und  ihre  Umrisslinien  heben  sich  scharf  von  der  Grund- 
fläche ab;  und  das  Gemälde  ist  hier  wie  bei  andern  Völkern  eine  Umrisszeichnung, 
mit  ungebrochenen  Farben  ausgefüllt.  Auf  Grabmälern  sieht  man  auch  zuweilen  eine 
gemalte  Figur  die  Stelle  einer  Relieffigur  vertreten. 

Hierin  besteht  also  Aehnlichkeit  zwischen  dem  älteren  griechischen  Flächenbild 
und  denen  anderer  Kulturvölker.  Aber  in  andern  Beziehungen  bestehen  doch  gleich 
von  Anfang  an  bedeutende  Unterschiede.  Gerade  die  Flächenbilder  liefern  uns  die 
schlagendsten  Beweise  dafür,  dass  die  lebendige  menschliche  Gestalt  in  weit  höherem 
Grade  Gegenstand  der  Kunst  bei  den  Griechen  war  als  bei  den  Orientalen.  Jene 
weitläufigen  Schilderungen  des  Erdreichs,  der  Berge,  Flüsse,  Bäume,  Gebäude  u.  s.  w., 
wie  wir  sie  namentlich  in  der  assyrischen,  aber  auch  in  der  aegyptisehen  Kunst 
finden,  kommen  in  der  griechischen  nicht  vor.  Dies  steht  in  deutlichem  Zusammen- 
hang mit  dem  Umstand,  dass  der  griechische  Künstler  kein  Diener  eines  Monarchen 
war,  dessen  Chronik  er  in  Bildern  schreiben  musste,  sondern  dass  ihm  die  Aufgabe 
oblag,  volkstümliche  Ideen  und  Ideale  auszudrücken.  In  der  homerischen  Schilderung 
von  Achilleus’  Schild  (18.  Gesang  der  Iliade)  werden  wir  durch  das  was  erzählt  wird 
von  dem  Weingarten,  der  mit  Ranken  von  Gold  und  schwarzen  Trauben  auf  dem 
Schilde  abgebildet  war,  wie  durch  verschiedene  ähnliche  Züge  wohl  noch  an  die  Kunst 
des  Orients  erinnert ; und  doch  ist  schon  hier  der  wesentliche  Inhalt  des  Kunstwerkes, 
die  Lebensbilder,  die  Homer  so  lebendig  und  schön  wieder  darstellt,  völlig  national 
und  volkstümlich  griechisch.  In  sehr  alter  griechischer  Kunst,  z.  B.  in  den  Bildern 
auf  der  Franpois-Vase,  finden  wir  noch  eine  gewisse  Ausführlichkeit  in  der  Wiedergabe 
von  Scenerie  und  Gebäude ; allmählich  aber  schwindet  all  dergleichen  bis  auf  die  knapp- 
sten Andeutungen,  ln  der  Regel  bleibt  nichts  weiter  übrig  als  die  lebenden  Gestalten  : 
Menschen  und  Tiere;  tote  Gegenstände  werden  nur  in  so  fern  mitgenommen,  als 
sie  geradezu  notwendig  sind,  um  die  Stellungen  und  Bewegungen  der  Figuren  zu 
motivieren.  Bei  den  Vasengemälden  kommt  es  sogar  vor,  dass  das,  worauf  die  sitzende 
Figur  sitzt,  nicht  mitgezeichnet  ist:  die  Kunst  überlässt  es  dem  Beschauer,  sich  das  aus 
der  Stellung  der  Figur  hinzuzudenken.  Die  griechische  Bildnerei  ist  ganz  und  gar  ein 
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Ausdruck  des  Enthusiasmus  des  Volkes  für  die  lebende  Gestalt:  ihre  Interessen  sollen 
auf  jede  Weise  beobachtet  werden,  nichts  darf  sich  daneben  in  den  Vordergrund 
drängen.  Das  gilt  ebensosehr  von  der  Statue  als  von  dem  Flächenbilde:  bei  der 
Statue  ist  die  Figur  ausführlicher  durchgearbeitet;  dafür  aber  ist  sie  im  Relief  und 
auf  dem  Gemälde  in  vielseitiger  Bewegung  und  in  vielseitigem  Verkehr  dargestellt,  in 
älterer  Zeit  namentlich  von  handgreiflicher  Art  (Kampf,  körperliche  Uebungen  u.  dergl.). 

Fragt  man  nun  genauer,  wie  die  menschlichen  Gestalten,  einzeln  betrachtet, 
auf  der  Fläche  dargestellt  werden,  so  liegt  nicht  derselbe  Grund  vor,  einen  Unterschied 
zwischen  der  Einleitungs-  und  der  Uebergangskunst  zu  machen  wie  bei  der  Entwicklung 
der  Statue.  Denn  bei  der  Statue  bildet  die  Auflösung  der  Frontalität  eine  bestimmte 
Grenzscheide : aber  diese  Grenze  macht  sich  nicht  fühlbar  bei  der  Entwicklung  der 
Flächenfiguren,  weil  man  in  ihnen  von  Anfang  an  die  Seitenbiegung  und  Wendung 
wiedergegeben  hatte,  nur  fehlerhaft.  Hier  besteht  die  Entwicklung  also  darin,  dass 
man  aus  der  fehlerhaften,  zusammengestückten  Darstellung  der  Figur  zu  einer  natur- 
getreuen, einheitlich  aufgefassten  gelangt,  — ein  Resultat,  das  erst  dann  erreicht  werden 
konnte,  als  die  Entwicklung  der  Statue  vollendet  war. 

Um  den  historischen  Verlauf  dieser  Entwicklung  zu  untersuchen,  gereicht  es 
zu  grossem  Vorteil,  wenn  man  zwischen  der  überwältigenden  Menge  erhaltener 
Kunstwerke,  Reihen  finden  kann,  die  zusammenhängende  Entwicklungsladen  bilden. 
Was  nun  das  Relief  anbetrifft,  so  hat  man  solche  Reihen  in  den  Münzen  aus  den 
einzelnen  griechischen  Städten.  Auf  ihnen  sieht  man  nämlich  ein  und  dieselbe 
Figur,  ein  und  dasselbe  Motiv  in  immer  neuen  Wiedergaben  variiert,  indem  das 
Programm,  das  der  Kunst  von  aussen  her  aufgegeben  wurde,  im  Laufe  der  Zeiten 
völlig  dasselbe  blieb,  so  dass  also  die  Unterschiede,  die  zwischen  den  Münztypen 
untereinander  beobachtet  werden  können,  als  Zeugnisse  des  Fortschrittes  in  der 
rein  künstlerischen  Fähigkeit  und  der  Auffassung  der  verschiedenen  Generationen 
von  demselben  Gegenstand  aufgefasst  werden  müssen. 

Für  unsere  Aufgabe  sind  namentlich  die  Münzen  von  Interesse,  auf  denen  die 
Figur  ganz  und  nackend,  oder  doch  wesentlich  nackend  dargestellt  ist.  Dazu  gehören 
z.  B.  Münzen  aus  einigen  griechischen  Kolonien  .in 
Süd-Italien:  aus  Poseidonia  (Paestum)  in  Lukanien  mit 
dem  Bilde  des  Poseidon,  oder  aus  Kaulonia  in  Bruttium 
mit  dem  des  Apollon.  Und  von  besonderer  Wichtigkeit 
in  Bezug  auf  den  Uebergang  des  archaischen  Stils  zu 
der  ganz  vollendeten  Darstellungsform  sind  die  Münzen 
von  Selinunt  auf  Sicilien  mit  der  Figur  eines  Fluss- 
gottes (Selinos’  oder  Hypsas’),  um  so  mehr  als  das  Poseidon aufMiinzen  von  Poseidonia. 
Zeugnis,  das  diese  Münzreihe  von  der  'Entwicklung  ablegt,  das  Bild  von  der  Ent- 
wicklung des  Hautreliefs  ausfüllt,  das  in  der  Reihe  selinuntischen  Metopen  gegeben  ist. 

Auf  den  Münzen  von  Poseidonia  (Fig.  24  u.  25)  ist  Poseidon  dargestellt,  wie 
er  stark  mit  dem  linken  Fuss  vorschreitet,  den  Dreizack  exdiebt,  ihn  wie  eine  Waffe 
mit  der  einen  Hand  vorstösst,  während  er  die  andere  Hand  ausstreckt ; über  den 


Fig\  24. 


Fig'.  25. 
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ausgestreckten  Oberarmen  hängt  ein  Mantel,  der  die  Figur  jedoch  nur  wenig  bedeckt. 
Das  Relief  giebt  wahrscheinlich  die  Tempelstatue  des  Gottes  wieder,  die  in  Bezug 
auf  die  Stellung  den  früher  (S.  63)  erwähnten  Statuetten  des  mit  dem  Blitzstrahl 
drohenden  Zeus  entsprochen  hat,  oder  der  Pallas  Athene,  die  die  Lanze  erhebt. 
Nachdem  wir  oben  in  Veranlassung  der  aeginetischen  Giebelfiguren  auseinander 
gesetzt  haben,  wie  fehlerhaft  die  Wendung  des  Körpers  bei  den  ältesten  Statuen,  wo 
sie  vorkommt,  dargestellt  ist,  kann  es  als  überflüssig  angesehen  werden,  die  Fehler 
dieser  Münzfiguren  genauer  zu  entwickeln:  während  die  Beine  und  der  Unterkörper 
gerade  im  Profil  dargestellt  sind,  sind  die  Schultern  lind  die  Brust  (oder  der  obere 
Teil  des  Rückens)  ganz  auf  der  Fläche  entfaltet ; auch  hier  findet  man  die  offenbaren 
Unrichtigkeiten  im  Uebergang  vom  Unterkörper  zum  Oberkörper.  Man  sucht  die  Auf- 
gabe auf  verschiedene  Weise,  immer  aber  fehlerhaft,  zu  lösen;  und  entsprechende 
Fehler  findet  man  an  allen  Arten  von  Flächenbildern  aus  der  archaischen  griechi- 
schen Kunst.  Die  Darstellungsweise  ist  noch  wesentlich  dieselbe  wie  auf  assyrischen 
Reliefs  die  2 — 300  Jahre  älter  sind,  nicht  dass  hier  irgend  eine  historische  Ein- 
wirkung aus  Assyrien  zu  spüren  wäre,  sondern  weil  die  Wendung  der  Figur  hier 
ebenso  wenig  wie  dort  verstanden  ist,  indem  sie  zuvor  in  statuarischer  Darstellung 
eingeübt  war.  Ja,  die  Auffassung  der  Wendung  ist  noch  so  naiv  und  unsicher,  dass 
der  Künstler  verwechselt,  was  rechts  und  was  links,  was  vorn  und  was  hinten  an 
der  Figur  ist,  obwohl  diese  sonst  keineswegs  nachlässig  ausgeführt  ist.  Zuweilen 
lässt  er  den  Gott  den  Dreizack  mit  der  linken  Hand  erheben,  was  doch  unmöglich  seine 
ursprüngliche  Absicht  gewesen  sein  kann,  und  lässt  den  Mantel  vorne  an  der 
Brustseite  herabhängen,  indem  er  die  Rückenseite  dem  Beschauer  zuwendet. 


Fig.  26.  Fig.  27.  Fig.  28.  Fig.  29. 

Flussgott  auf  Münzen  von  Selinunt.  (Zeichn.  von  Tom  Petersen,  wie  Fig.  24.  25.) 


Auf  den  älteren  Exemplaren  von  Münzen  aus  Selinunt  (Fig.  26)  sieht  man  den 
Flussgott,  der  an  einen  Altar  getreten  ist  und  ein  Trankopfer  darüber  ausgiesst.  Da 
er  gerade  im  Gehen  innehält,  stützt  er  sich  senkrecht  auf  das  eine  Bein  und 
setzt  das  andere  mit  gebogenem  Knie  zurück,  eine  Stellung,  die  nicht  mit  dem  Motiv 
uno  crure  insistere  verwechselt  werden  darf  : er  stützt  sich  gleichviel  auf  beide  Beine. 
Man  sieht  die  Figur  gerade  in  Profil,  und  die  Handlung  verursacht  keine  Wendung 
des  Körpers.  Aber  in  der  Zeichnung  der  Schultern  und  des  Oberkörpers  hat  der 
Künstler  sich  noch  nicht  ganz  von  der  alten  konventionellen  Methode  lossagen  können, 
die  man  schon  von  aegyptischen  Flächenbildern  kennt,  dass  nämlich  der  Oberkörper 
ganz  entfaltet  wird  und  die  Brust  sich  dem  Beschauer  gerade  zuwendet,  während 
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Beine  und  Unterleib  sowie  auch  der  Kopf  im  Profil  gezeichnet  sind.  Es  soll  keine 
wirkliche  Wendung  des  Körpers  vorstellen,  aber  es  stellt  dieselbe  Forderung  an  die 
Kunst,  als  wenn  die  Wendung  wirklich  wäre.  Und  diese  Forderung  ist  hier  noch 
unvollkommen  erfüllt,  obgleich  wohl  ein  Fortschritt  im  Vergleich  zu  den  Münzen 
aus  Poseidonia  zu  verzeichnen  ist.  Die  rechte  Schulter  des  Flussgottes,  die  am  weite- 
sten von  dem  Beschauer  entfernt  liegt,  ist  richtig  gezeichnet,  die  linke  dahingegen, 
die  uns  zunächst  liegt,  ist  künstlich  zurückgezwungen,  so  dass  der  linke  Arm,  der 
eigentlich  vor  der  Seite  der  Figur  herabhängend  gesehen  werden  sollte,  weit  hinter 
derselben  hängt.  Das  macht  noch  einen  unzusammenhängenden  Eindruck. 

Dann  wagen  die  selinuntischen  Stempelschneider  einen  kleinen  Sprung  in 
der  Entwicklung  (Fig.  27)  ; es  erscheint  hier  wie  etwas  Neues,  mag  es  nun  Vorbilder 
in  einer  andern  Plastik  oder  Zeichenkunst  gehabt  haben  oder  nicht.  Man  stellt  näm- 
lich den  Flussgott  so  dar,  dass  man  die  Figur  als  Ganzes  schräge  sieht,  haupt- 
sächlich von  vorne,  aber  doch  etwas  von  deren  linken  Seite.  Das  ist  etwas,  das 
der  Einleitungskunst  vollständig  fremd  gewesen  war.  Hieraus  ergiebt  sich  auch,  dass 
die  Füsse  in  Verkürzung  dargestellt  werden,  was  bisher  niemals  der  Fall  gewesen 
war.  Nur  den  Kopf  sieht  man  noch  im  Profil,  was  eine  ganz  natürliche  Folge  der 
Situation  ist,  indem  der  Altar,  an  dem  die  Person  opfert,  an  ihrer  Seite  steht,  und 
sie  das  Gesicht  nach  der  Richtung  hin  wendet.  Aber  es  ist  noch  etwas  Gezwungenes, 
Steifes  in  der  Haltung ; man  merkt,  dass  das  Motiv  uno  crure  insistere,  dessen  Ent- 
wicklung bei  der  Statue  ganz  sicher  begonnen  hatte,  bei  der  Relieffigur  noch  keinen 
rechten  Eingang  gefunden  hat,  obwohl  alle  Veranlassung  dazu  vorhanden  war.  Die 
Figur  ruht  ungefähr  gleichviel  auf  beiden  Beinen,  indem  sie  die  Füsse  ein  wenig 
auseinander  setzt. 

Der  nächste  Schritt  der  Entwicklung  führt  uns  schon  in  eine  so  vollendete 
Kunst  hinein,  wie  sie  nur  jemals  auf  der  Oberfläche  der  Erde  vorgekommen  ist. 
(Fig.  28).  Auf  einem  herrlichen  und  bewunderungswürdigen  Münzrelief,  hier  nach 
einer  Originalmünze  in  der  königlich  dänischen  Münzsammlung  wiedergegeben, 
ist  die  Figur  des  Flussgottes  so  durchgeführt,  dass  wir  so  recht  fühlen,  einen  wie 
grossen  Vorteil  die  Reliefkunst  aus  der  Befreiung  der  Statue  gezogen  hat.  Alle  An- 
strengungen der  Entwicklung  sind  überstanden,  die  Kunst  ist  ganz  und  gar  zum  Ge- 
nuss geworden.  Auch  hier  sehen  wir  die  Figur  schräge,  aber  das  Motiv,  uno  crure 
insistere,  ist  in  ihrer  ganzen  Haltung  mit  einer  Beherrschung  der  Aufgabe  durchge- 
führt, die  nichts  zu  wünschen  übrig  lässt.  Den  einen  Fuss  sehen  wir  in  Verkürzung, 
den  andern  mehr  im  Profil.  Es  ist  überhaupt  garnicht  mehr  die  alte  Reliefkunst  mit 
ihrer  strengen  Flachheit  und  ihrem  scharfen  Hervortreten  von  der  Grundfläche : einige 
Partien,  wie  das  gebogene  linke  Knie,  die  linke  Seite  und  Schulter,  treten  runder 
hervor,  andere  biegen  sich  sanfter  zurück.  Hier  liegen  alle  Flächen  der  Reliefligur 
in  verschiedenem  Lager  im  Verhältnis  zur  Grundfläche;  es  ist  ein  ganz  neues  Spiel 
in  sie  hineingekommen,  und  die  Figur  ist  dadurch  ganz  vom  Hintergründe  losgelöst; 
sie  ist  frei  und  rund,  und  der  Hintergrund  ist  Luft  geworden.  Nur  gilt  hier  dasselbe, 
was  wir  oben  von  dem  Hochrelief  hervorhoben:  dass  die  Figur  sich  etwas  mehr  auf 
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einer  einzelnen  Fläche  entfaltet,  als  dies  bei  einer  Statue  oder  einer  wirklichen  Figur  der 
Fall  sein  würde ; und  das  gilt  hier  noch  mehr,  weil  das  Relief  niedriger  ist.  Und  in 
der  Form  sind  alle  Dimensionen,  deren  Richtung  nach  innen,  nach  der  Grundfläche  zu 
geht,  mehr  oder  weniger  verkürzt,  während  diejenigen,  die  parallel  mit  der  Grundfläche 
laufen,  ganz  entfaltet  sind.  Wir  haben  hiermit  die  Charakterzeichen  der  vollendeten 
griechischen  Reliefkunst,  die,  mag  sie  eine  stärkere  oder  eine  schwächere  Hervorhebung 
von  der  Grundfläche,  eine  grössere  oder  geringere  Höhe  des  Reliefs  benutzen,  dennoch 
allemal  erreicht,  dass  die  Figur  denselben  freien  Eindruck  macht  wie  die  Statue, 
trotz  der  Verschiedenheit  der  künstlerischen  Mittel  und  Bedingungen. 

Auch  in  anderer  Beziehung  fordert  die  selinuntische  Münzreihe  zu  einem  Ein- 
blick in  die  neue  Zeit  auf.  Auf  dem  ältesten  von  den  Exemplaren,  die  wir  als  Reprä- 
sentanten des  Ueberganges  ausgewählt  haben,  auf  Figur  26,  ist  der  Flussgott  noch 
nach  dem  alten  athletischen  Ideal  geformt  mit  dem  eingeschnürten  Körperbau  und 
der  scharfen  Hervorhebung  der  Muskeln  als  den  Organen  der  Kraft,  die  nicht  durch 
Fett  oder  weichere  Gewebe  verschleiert  werden  durften.  Es  besteht  auch  kein  deut- 
licher Unterschied  in  Bezug  auf  den  Körperbau  zwischen  diesen  Flussgöttern  und 
der  Figur  des  Herakles  auf  der  Kehrseite  von  einigen  derselben  Münzen:  es  ist  das 
gewöhnliche  Ideal  des  Zeitalters,  das  für  alle  Aufgaben  galt.  Aber  der  neue  Typus, 
den  wir  zuletzt  betrachtet  haben  (Fig.  28),  ist  obwohl  er  noch  immer  den  Namen 
des  Flussgottes  trägt,  ein  Ideal  aus  einer  neuen  Zeit,  aus  einer  Generation,  die  lieber 
frei  in  Glück  und  Frieden  atmen  als  sich  der  strengen  Zucht  der  Vergangenheit 
unterordnen  wollte.  Die  Formen  sind  breiter,  mit  weicheren  Uebergängen,  die  Hal- 
tung ist  freier  und  bestimmter,  die  ganze  Gestalt  grossartiger,  imponierender;  die 
Figur  füllt  auch  den  Raum  innerhalb  des  Rahmens  mehr  aus.  Doch  ist  sie  noch 
männlich  von  Charakter.  Wohin  aber  diese  Veränderung  in  der  Auffassung  des  Ide- 
ales führte,  merkt  man  deutlich  an  den  letzten  Münztypen  aus  Selinunt’s  Freiheitszeit, 
mit  der  es  im  wesentlichen  um  das  Jahr  410  ein  Ende  hatte.  Der  Flussgott  (Fig.  29) 
ist  hier  noch  in  genau  demselben  Motiv  wie  früher  und  mit  ausgezeichneter  Kunst 
dargestellt;  aber  er  ist  schon  eine  reine  Genussfigur  geworden,  ein  feiner  und 
weicher  Jüngling.  So  führt  denn  diese  Münzreihe  den  klarsten  Beweis  dafür,  dass 
der  wechselnden  Geschlechter  wechselndes  Trachten  und  Sinnen  in  Bezug  auf  das 
Wesen  des  Menschen  im  Allgemeinen  auch  für  die  Darstellung  der  mythologischen 
Gestalten  bestimmend  ist.  Nur  die  kleinen  Stierhörner  an  der  Stirn  machen  die  ideale 
Menschenfigur  zu  einem  Flussgott. 


In  der  Entwicklung  der  Vasenmalerei  ist  eine  äussere  und  in  die  Augen  fal- 
lende Grenzscheide  zwischen  der  Einleitungs-  und  Uebergangskunst  gegeben.  Der 
ersteren  entspricht  der  ältere  Stil  mit  schwarzen  Figuren  auf  hellem  Grund : so  lange 
der  anhält,  wird  der  Stil  in  den  Figuren  in  hohem  Grade  von  einmal  gegebenen 
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und  ererbten  Gewohnheiten  beherrscht.  Sobald  er  wechselt,  so  dass  fortan  die  Figuren 
sich  hell  von  dem  schwarzen  Grund  abheben,  kommt  Leben  und  Strömung  in  die 
Entwicklung,  und  ein  Fortschritt  folgt  dem  andern.  Der  Wechsel  hat  sich  in  Athen 
einige  Zeit  vor  dem  Jahre  480  zugetragen.  Ich  will  hier  die  wesentlichen  Veränderun- 
gen, die  auf  diesen  Wechsel  folgten,  in  der  Reihenfolge  durchnehmen,  in  der  sie, 
nach  dem  eigenen  Zeugnis  der  Monumente  zu  schliessen,  eingeführt  sind. 

1.  Einen  deutlichen  und  für  die  genauere  Betrachtung  wirklich  erstaunlichen  Ein- 
druck von  der  stillstehenden  Manier  des  alten  Stils  erhält  man  durch  die  völlig  will- 
kürliche und  konventionelle  Darstellung  des  Auges.  Bei  den  männlichen,  schwarzen 
Figuren  wurde  es  als  ein  oder  zwei  koncentrische  Ringe  um  einen  runden  Punkt 
gezeichnet;  von  dem  äussern  Ring  geht  schräge  nach  jeder  Seite  hin  ein  kleiner  Dorn 
oder  Strich  aus,  und  über  dem  Ganzen  ist  eine  Linie  zur  Bezeichnung  der  Braue 
geritzt:  Üj%  (Vergl.  Fig.  12,  S.  43.) 1 Aber  in  demselben  Stil  und  auf  denselben  Vasen 
wurde  das  Auge  bei  den  weiblichen,  weissen  Figuren  ganz  anders  und  mehr  in 
Uebereinstimmung  mit  der  Natur  gezeichnet : Dies  sonderbare  System  wurde  im 

selben  Augenblick  verändert,  wo  man  den  Uebergang  zu  den  hellen,  roten  Figuren 
auf  schwarzem  Grunde  macht.  Es  giebt  Vasen,  die  genau  zu  dem  Zeitpunkt  dieser 
Wandlung  ausgeführt  sein  müssen,  da  sie  auf  der  einen  Seite  Bilder  in  dem  alten 
Stil  mit  schwarzen  Figuren  auf  hellem  Grund,  und  auf  der  andern  Seite  Bilder  mit 
der  umgekehrten  Anwendung  der  Farben  haben.  Auf  einer  Amphora  dieser  Art  im 
British  Museum2  stellt  das  Bild  mit  den  schwarzen  Figuren  Aias  und  Achilleus  vor, 
die  Würfel  spielen,  und  hier  ist  das  Auge  der  beiden  Helden  noch  auf  die  oben  be- 
schriebene willkürliche  Weise  gezeichnet.  Die  hellen  Figuren  auf  der  andern  Seite 
stellen  Herakles  vor,  der  in  Dolaos’  und  Athene’s  Beisein  mit  dem  Löwen  kämpft, 
und  hier  haben  die  beiden  männlichen  Figuren  Augen  anderer  Art  erhalten,  die  denen 
der  Göttin  und  der  weiblichen  Figuren  älteren  Stils  entsprechen.  Im  übrigen  ist  kein 


1 Auf  einem  der  Elfenbeinfragmente  im  Brit.  Museum,  die  von  den  assyrischen  Funden  her- 
riihren,  offenbar  aber  phönikischer  Kunst  entstammen,  ist  das  Auge  (Fig.  30)  wesentlich  in  gleicher 
Weise  gezeichnet.  Ich  erinnere  aber  doch  gleich  hier  daran,  dass  man  auch  in  der  Kunst  der 
nordamerikanischen  Indianer  Aehnliches  finden  kann.  Bei  den  Griechen  aber  muss  es  wohl  am 
wahrscheinlichsten  als  späte  Nachwirkung  alten  phönikischen  Einflusses  angesehen  werden.  — 

Es  lässt  sich  als  allgemeine  Regel  aufstellen,  dass  das  Auge  in  den  Profilköpfen  in  seiner 
ganzen  Ausdehnung  gezeichnet  wird  bis  zum  5.  Jahrhundert.  Doch 
habe  ich  eine  Ausnahme  beobachtet  — eine  einzige,  aber  wirkliche 
Ausnahme.  Sie  kommt  auf  einem  gemalten,  archaischen  Terrakotta- 
sarkophag vor,  der  in  Camirus  (Rhodus)  gefunden  wurde  und  sich  jetzt 
im  British  Museum  (first  vase  room)  befindet.  Unter  ein  paar  mensch- 
lichen Profilköpfen  auf  diesem  Sarkophag,  dessen  Dekoration  im  übrigen 
hauptsächlich  aus  Tierfiguren  besteht,  defindet  sich  einer,  wo  das 
Auge  so  gezeichnet  ist,  — also  wirklich  in  Verkürzung,  wenn 

auch  unvollkommen  genug.  Dass  der  Sarkophag  sehr  alt  ist  und 
gänzlich  zur  Einleitungsperiode  gehört,  kann  keinem  Zweifel  unterliegen. 

2 Second  Vase  Room  Nr,  608,  B.  254. 


Fig.  30. 

Phamikisches  Elfenbein, 
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bemerkenswerter  Unterschied  zwischen  dem  Stil  der  Figuren  auf  den  beiden  Bildern 
der  Vase  vorhanden.  Auf  den  älteren  Vasen  mit  den  roten  Figuren  bleibt  es  nun 
fortan  so,  dass  das  Auge  an  allen  Figuren  — männlichen  wie  weiblichen  — ganz 
naturgetreu  gezeichnet  wird,  doch  noch  mit  dem  der  ganzen  Einleitungskunst  anhaf- 
tenden Fehler,  dass  es  bei  den  Profilköpfen  in  seiner  ganzen  Ausdehnung  siehlbar 
ist,  als  sähe  man  es  von  vorn.  Hier  war  also  noch  etwas,  was  verbessert  werden 
musste ; aber  das  kam  erst  später. 


Fig.  31.  Darstellung  auf  einem  Krater  in  d.  kön.  Antikensammlung  in  Kopenhagen 


2.  In  der  Einleitungskunst  war  der  Fuss  stets  in  seiner  grössesten  Ausdehnung 
von  einer  der  Profilseiten  gezeichnet  worden  (in  der  aegyptischen  Kunst  können  wir 
auch  ab  und  zu  Beispiele  finden,  wo  er  ganz  von  unten,  von  der  Sohle  dargestellt 
worden  ist).  Jetzt  führt  man  in  der  griechischen  Vasenmalerei  die  Methode  ein,  dass 
er,  wo  die  Aufgabe  es  erfordert,  auch  von  vorne  dargestellt  wird,  seltener  auch 
von  hinten.  Es  ist  das  ein  sehr  wichtiger  Durchbruch  der  Begrenzung  der  Ein- 
leitungskunst, da  man  sich  hierdurch  an  die  Schwierigkeit  der  Verkürzung  heran- 
wagt, wenn  auch  nur  in  Bezug  auf  einen  einzelnen  Körperteil.  Es  ist  also  ein  Fort- 
schritt in  der  Richtung  mancher  Möglichkeiten ; vorläufig  aber  beschränkt  es  sich  doch 
darauf,  dass  der  Fuss,  wenn  er  überhaupt  von  der  Profilstellung  abweicht,  ganz  von 
vorne  (oder  von  hinten)  dargestellt  wird,  also  in  keiner  schrägen  Stellung.  Selbstver- 
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ständlich  wird  auch  das  ganze  Bein  gerade  von  vorne  oder  von  hinten  gezeichnet.  Dies 
ergiebt  ein  unrichtiges  und  übertriebenes  Resultat  in  den  häufig  vorkommenden  Fällen, 
wo  man  das  eine  Bein  einer  Figur  ganz  von  vorne,  das  andre  ganz  im  Profil  er- 
blickt (Fig.  31).  Auch  auf  den  Vasenbildern  aus  dieser  Periode  finden  wir  Beispiele 
davon,  dass  der  Fuss  ganz  von  oben,  in  seiner  ganzen  Ausdehnung  dargestellt 
wird:  das  ist  etwas,  was  strenge  genommen  nicht  einmal  die  Kräfte  der  Einleitungs- 
kunst überstiegen  haben  würde,  was  aber  doch  kaum  auf  Vasen  mit  schwarzen  Figuren 
vorkommt. 

Ueberhaupt  fängt  man  an,  sich  in  Bezug  auf  die  Figurenzeichnung  freier  zu 
bewegen : Sowohl  auf  Vasengemälden  als  auf  Reliefs  (Münzen)  findet  man  Beispiele 
von  Figuren,  die  in  kauernder  Stellung  sitzen  und  die  ganz  von  vorne  dargestellt 
sind ; doch  sind  noch  die  beiden,  durch  das  Knie  getrennten,  Hauptteile  der  Beine 
jedes  für  sich  zu  lotrecht  dargestellt,  also  zu  sehr  ausgedehnt.  Eine  Verkürzung  an- 
derer Körperteile  als  des  Fusses  kommt  überhaupt  nicht  auf  Vasenbildern  aus  dieser 
Periode  vor. 1 

3.  Dann  folgt  die  früher  bereits  (S.  92), 

wo  es  sich  in  erster  Linie  um  die  Entwicklung 

der  Statue  handelte,  besprochene  Veränderung 

in  dem  Stil  der  Gewandung:  der  Uebergang 

von  dem  archaisch  geometrischen  Stil  zu  dem 

mehr  naturalistischen.  Von  den  Versuchen  auf 

Vasenbildern,  dem  Gewände  das  Aussehen  zu 

geben,  als  sei  es  halb  durchsichtig  (translucida 

vestis),  haben  wir  ebenfalls  oben  gesprochen ; sie 

kommen  vereinzelt  schon  auf  Bildern  mit  schwarzen 

. Fig.  32.  Obliqua  imago.  Von  einer  Vase. 

Figuren  vor,  gehören  aber  doch  eigentlich  erst  zu  (Monum  d.  Inst.  II,  1831.  Taf.  XI.) 

den  hellen  Figuren. 

4.  Das  Gesicht  war  bisher  fast  ausschliesslich  im  Profil  dargestellt  worden,  aus- 
genommen bei  besondern  Aufgaben,  z.  B.  bei  der  Gorgonenmaske,  wo  man  es  gerade 
von  vorne  sah.  Jetzt  wird  die  Darstellung  von  vorne  immer  häufiger  angewendet, 
ohne  auf  bestimmte  Personen  begrenzt  zu  sein.  Aber  davon  geht  man  dann  zu  einer 
Darstellung  des  halb  von  der  Seite  gesehenen  Gesichtes  über,  zu  einem  Zwischending 
zwischen  Profil  und  en  face  (Fig.  32).  Daraufhin  hielt  wahrscheinlich  der  bei  Plinius 
(N  H XXXV  52)  vorkommende  Ausdruck  catagrapha  oder  obliquae  imagines,  die  eine 
Erfindung  des  Malers  Kimon  von  Kleonai  gewesen  sein  sollen,  obwohl  Plinius  selber 
was  damit  gemeint  war  vielleicht  nicht  ganz  verstanden  hat. 

5.  Erst  an  diesem  Platz  in  der  Reihenfolge  kommt  die  Veränderung  bei  der  Zeich- 


1 Das  oben  abgebildete  Gemälde  auf  der  Vivenziovase,  wo  Kassandra  am  Altäre  kniet  (Fig. 
23,  S.  91)  liefert  ein  Beispiel,  wie  ein  tallentvoller  Vasenmaler  aus  dieser  Periode  das  Problem 
der  Verkürzung  geschickt  umgehen  konnte:  das  rechte  Bein  unter  dem  Knie  ist  in  Verkürzung  ge- 
dacht, vorausgesetzt,  es  ist  aber  dem  Auge  verborgen. 
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nnng  des  Auges,  nämlich  dass  es  hei  Profilköpfen  richtig  in  der  Verkürzung  darge- 
stellt wird.  Ehe  die  Veränderung  ganzwollzogen  wird,  kann  man  eine  Annäherung 
an  dieselbe  beobachten,  indem  der  dunkle  Kreis  des  Auges  mehr  und  mehr  nach  dem 
Augenwinkel  zu  geschoben  wird.  Dieser  bedeutungsvolle  Fortschritt,  auf  den  die  Welt 
lange  gewartet  hatte,  wird  - — vermutlich  um  dieselbe  Zeit  wie  in  der  Vasenmalerei 
— auch  im  Relief  eingeführt.  Nimmt  man  die  grosse  Münzreihe  aus  Syrakus  durch, 
so  wie  sie  chronologisch  von  Barclay  V.  Head  geordnet  ist,  so  wird  man  finden, 
dass  die  Veränderung  hier  ungefähr  um  das  Jahr  470 1 eintritt.  In  Athen  könnte 
sie  ein  wenig  früher  stattgefunden  haben.  Die  richtige  Zeichnung  des  Auges  wird 
von  nun  an  Regel  für  die  ganze  Kunst  des  Altertums  bis  zu  der  späteren  römischen 
Kaiserzeit.  Auf  den  Münzen  des  Diokletian  fängt  die  Kunst  wieder  an,  kindisch  zu 
werden. 

6.  Zu  allerletzt  wird  die  grosse  und  in  der  ganzen  Entwicklung  tief  begründete 
Schwierigkeit,  die  Wendung  des  Körpers  in  richtigem  Uebergang  zwischen  den  Formen 
zu  zeichnen,  überwunden.  Sowohl  die  Vasengemälde  mit  den  schwarzen  Figuren  als 
auch  die  früheren  mit  den  hellen  Figuren  bieten  zahlreiche  Beispiele  für  die  offenbar- 
sten Fehler,  die  bei  der  Lösung  dieser  Aufgabe  begangen  wurden. 


Um  die  Bedeutung  dieser  Entwicklung  zu  verstehen,  muss  daran  erinnert  werden, 
dass  das,  was  wir  von  den  Vasenbildern  lernen,  nicht  nur  von  der  Zeichenkunst  ge- 
golten hat,  wo  diese  ausschliesslich  zur  Dekoration  von  Vasen  verwendet  wurde, 
sondern  von  der  Zeichenkunst  des  Zeitalters  überhaupt,  wo  sie  zur  Anwendung  ge- 
langte. Für  uns  ist  das  Vasenbild  so  wichtig,  weil  es  die  einzige  Art  des  reinen 
Flächenbildes  ist,  das  uns  von  rein  griechischer  Kunst  überliefert  wurde  — und 
zwar  in  grosser  Reichhaltigkeit  — , und  weil  wiraus  diesem  Grunde  auf  sein  Zeug- 
nis in  Bezug  auf  die  Entwicklung  der  höheren  Malkunst  angewiesen  sind,  denn 
davon  ist  uns  nicht  ein  einziger  Ueberrest  aus  dieser  Periode  aus  Griechenland  er- 
halten. In  dieser  Entwicklung,  die  eine  universell  kunstgeschichtliche  Bedeutung 
allerersten  Ranges  gehabt  hat,  weil  sie  die  Zeichen-  und  die  Malkunst  in  neue  Bahnen 
lenkte,  die  zu  einer  eigentlich  europäischen  Kunst  führte,  haben  in  Wirklichkeit 
zweifelsohne  Wand-  und  Tafelgemälde  den  Reigen  angeführt : dort  wurden  die  neuen 
Probleme  zuerst  gestellt  und  gelöst,  während  die  Vasengemälde  sich  in  zweiter  Linie 
anschlossen  als  Spiegelbild  der  erzielten  Resultate.  Aber  in  Bezug  auf  die  grosse 
griechische  Malkunst,  die  in  Wirklichkeit  vielleicht  die  anziehendste  und  entzückendste 
Offenbarung  des  Wesens  des  Altertums  war,  sind  wir  in  die  Nacht  der  Unwissenheit 


1 Barclay  V.  Heatl.  On  the  chronological  sequence  of  the  coins  of  Syracuse,  London  1874, 
PI.  II.  Nr.  1,  2,  p.  9 ff. 
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verdammt,  wo  wir  das  Sonnenlicht  das  einst  am  Himmel  strahlte,  durch  den  Reflex 
des  Mondlichtes  studieren  müssen. 

Es  ist  auch  schon  mit  Recht  von  mehreren  Schriftstellern  hervorgehoben,  dass 
die  Entwicklung  der  ältesten  Vasenmalerei  mit  roten  Figuren  wenigstens  zum  Teil  den 
«Erfindungen»  entspricht,  die  in  der  antiken  Litteratur,  namentlich  bei  Plinius  zu  dem 
obengenannten  Kimon  von  Kleonai  hingeführt  werden,  der  selbst  als  Vasenmaler  nicht 
bekannt  ist.1  Aber  Vorstellungen  über  die  wirkliche  kunstgeschichtliche  Entwicklung 
auf  eine  Auslegung  der  Worte  des  Plinius  aufzubauen,  das  halte  ich  für  eine  ganz 
verfehlte  Methode  ; und  was  mich  anbetrifft,  so  habe  ich  mich  auch  bei  der  oben 
aufgeführten  Reihenfolge  der  Fortschritte  in  der  Entwicklung  einzig  und  allein  auf 
die  erhaltenen  Vasenbilder  selber  gestützt.  Was  kann  man  von  den  einzelnen  Aus- 
drücken bei  einem  Schriftsteller  erwarten,  der  von  andern  zusammenträgt  und  ab- 
schreibt, wovon  er  selber  keine  wirkliche  Einsicht  hat?  Es  gilt  ja  doch  sonst  für  eine 
echt  historische  Methode,  in  erster  Linie  seine  Quellen  zu  schätzen  und  wenn  man 
sie  nicht  als  gut  erkannt  hat,  sich  wohl  zu  hüten,  sie  der  historischen  Auffassung 
zu  Grunde  zu  legen.  Weil  es  sich  hier  um  sehr  wichtige  Dinge  handelt,  über  die 
man  brennend  gern  wahrheitsgetreue  und  klare  Nachrichten  haben  möchte,  deswegen 
wird  doch  die  Quelle  leider  nicht  besser;  im  Gegenteil,  ihre  Unzulänglichkeit  wird 
nur  um  so  fühlbarer.  Indem  man  die  Auslegung  ihrer  Worte  förmlich  herauspresst, 
kann  man  allerdings  zu  so  subtil  zugespitzten  Gegriffen  gelangen,  wie  man  sie  nur 
wünscht,  aber  es  handelt  sich  dann  nur  darum,  ob  diese  Regriffe  irgendwelchen  ob- 
jektiven Wert  im  Verhältnis  zu  der  Wirklichkeit  haben,  die  wir  kennen  zu  lernen 
wünschen.  Und  selbst  wenn  uns  die  Schriftsteller  erhalten  wären,  von  denen  Plinius 
entlehnt,  so  würden  auch  sie  wohl  kaum  die  besten  Wegweiser  sein.  Sie  haben  frei- 
lich weit  mehr  Gelegenheit  gehabt  als  wir,  die  Werke,  Personen  und  Traditionen  der 
griechischen  Kunst  zu  kennen,  aber  wo  es  sich  gerade  um  eine  Entwicklung 
handelt,  kann  man  sich  da  darauf  verlassen,  dass  sie  sie  von  den  richtigen  wissen- 
schaftlichen Gesichtspunkten  aus  aufgefasst  haben?  Die  Vorteile  einer  komparativen 
Getrachtung  kann  man  ja  ebenso  wenig  aus  der  Kunstgeschichte  der  Griechen  wie 
aus  ihrer  Sprachlehre,  ihrer  Mythologie  und  Archäologie  erwarten.  Einen  Vorzug 
besitzen  wir  vor  ihnen,  nämlich  den  besseren  Ueberblick,  den  grösseren  historischen 
Gesichtskreis. 


1 Plinius  N.  H.  35,  53  — — Cimonem  Cleonaeum.  Hic  catagrapha  invenit,  hoc  est  obliquas  ima- 
gines,  etvarie  formare  voltus,  respicientis,  suspicientisve  et  despicientis  Articulis  membra  distinxit,  venas 
protulit,  praeterque  in  veste  rugas  et  sinus  invenit.  — Vergl.  namentlich  Klein,  Euplironios  p.  45  und 
Studniczka  im  Jahrb.  des  kais.  deutschen  Instituts  II.  1888.  p.  156.  — Ueber  den  Begriff  catagrapha 
s.  obliquae  imag.  habe  ich  oben  gesprochen.  In  Bezug  auf  die  Worte  respicientis,  suspicientisve 
vel  despicientis  halte  ich  Klein’s  von  Studniczka  anerkannte  Erklärung  nicht  für  richtig.  Ein  Ge- 
sicht zurückblicken  zu  lassen  (nämlich  durch  eine  ganze  Drehung  des  Halses)  oder  auf  oder  nieder 
in  buchstäblichem  Verstand,  hatte  man  während  der  ganzen  Einleitungskunst  verstanden.  In  sofern 
überhaupt  kunstgeschichtlicher  Sinn  in  diesen  Worten  liegt,  müssen  sie  mehr  allgemein  in  Bezug 
auf  die  freiere  Bewegung  von  Kopf  und  Gesicht  verstanden  werden,  namentlich  in  Bezug  auf  dio 
Abweichung  vom  Profil,  zur  Ausführung  und  Erklärung  von  dem,  was  durch  varie  formare 
voltus  ausgedrückt  ist. 
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Es  ist  unmöglich  melancholische  Betrachtungen  über  die  Unzulänglichkeit  unserer 
Quellen  zu  unterdrücken,  sobald  es  sich  um  die  grosse  antike  Malkunst  handelt. 
Wohl  gehört  es  zu  dem  Wesen  der  Wissenschaft,  von  dem  Bekannten  zu  dem  Unbe- 
kannten vorzudringen,  das  Verborgene  aufzuklären,  Licht  in  die  Finsternis  zu  brin- 
gen, — pulchra  sunt  quae  videntur,  pulchriora  quae  intelliguntur,  pulcherrima  quae 
ignorantur,  wie  Steno  gesagt  haben  soll,  — und  wer  sollte  wohl  Lust  verspüren,  den 
kühnen  Adlerflug  der  Wissenschaft  zu  hemmen?  Und  dennoch  giebt  es  Gebiete,  wo 
die  Resignation  eine  dringende  Notwendigkeit  ist,  und  wo  man  am  klügsten  thut, 
wenn  man  es  sich  recht  klar  macht,  dass  verloren  verloren  ist.  Dies  gilt  auf  alle 
Fälle  von  dem  verschwundenen  Reichtum  der  herrlichen  Werke  der  Malerei,  denn 
das  Reden  über  Gemälde  kann  niemals  Gemälde  erstatten.  Und  selbst  wenn  irgend 
ein  wunderbarer  Glückszufall  noch  einen  originalen  Rest  der  grossen  Malkunst  ans 
Licht  fördern  sollte,  so  würde  das  doch  nur  ein  Tropfen  im  Meere  sein. 

Eins  aber  sind  die  Gemälde  selber,  ein  Anderes  ist  die  Entwicklung  der  Malkunst 
als  Darstellungsform;  und  darüber  kann  man  mit  Bestimmtheit  etwas  wissen  und 
schlussfolgern.  Das  lässt  sich  zwar  nicht  über  das  rein  Abstrakte  erheben,  das  der 
lebendigen,  mannigfaltigen,  farbenreichen  Wirklichkeit  gegenüber,  die  es  ins  Leben 
gerufen  hat,  doch  stets  unendlich  trocken  und  armselig  bleibt,  aber  wir  können  doch 
auf  die  Aufgaben  der  Darstellungsformen  hinweisen,  mit  denen  die  Meister  der  Mal- 
kunst in  dieser  grossen  Entwicklungszeit  sich  die  Köpfe  zerbrochen  haben. 

In  sofern  als  die  Malkunst  eine  Auffassung  von  dem  ethischen  Charakter  der 
menschlichen  Gestalt  und  deren  Form  ausdrückt,  dürfen  wir  annehmen,  dass  ihr  Stil 
auf  jeder  Entwicklungsstufe  demjenigen  der  Bildhauerkunst  entsprochen  hat,  die  wir 
besser  kennen.  Wenn  z.  B.  Phidias’  Verwandter  Panaenos  Bilder  auf  die  Schranken 
des  Thrones  des  Zeuskolosses  zu  Olympia  malte,  während  Phidias  selber  die  Götter- 
statue und  die  übrige  Bildhauerarbeit  ausführte,  so  sind  die  gemalten  und  die  plastischen 
Figuren  wahrscheinlich  im  Stil  ganz  nahe  mit  einander  verwandt  gewesen.  Wie  sich 
die  Malkunst  in  Bezug  auf  die  Umrisszeichnung  entwickelte,  das  haben  wir  oben  aus 
der  Vasenmalerei  gelernt.  In  der  Einleitungsperiode  hatte  überhaupt  keine  Malkunst 
existiert,  die  mit  wesentlich  reicheren  Mitteln  wirkte  als  die  Vasenmalerei:  alle  Malerei 
war  flach,  indem  die  Farbentöne  ungebrochen  die  Zwischenräume  zwischen  den 
Umrissen  ausfüllten.  Bei  der  Vasenmalerei  blieb  das  auch  ferner  so,  weil  die  Krümmung 
der  Oberfläche  der  Vase  in  sich  eine  künstlerische  Bedeutung  hat  und  nicht  durch 
den  Eindruck  von  Vertiefungen  und  Vorsprüngen  gestört  werden  darf.  Nur  hei  ganz 
vereinzelten  der  weissen  athenischen  Lekythen  aus  einer  späteren  Zeit  (dem  4.  Jahr- 
hundert) finden  wir  eine  leichte  Abtönung  der  Farbe  der  Figuren. 

Aber  schon  früh  im  5.  Jahrhundert  hatte  man  bei  Wandgemälden  damit  angefangen, 
und,  genauer  betrachtet,  ist  allein  dies,  die  Abtönung  der  Farbe,  der  Beitrag 
der  eigentlichen  Malkunst  zur  Menschenschilderung. 

Dies  ist  etwas,  was  wir  zu  den  elementarsten  Begriffen  von  Kunst  rechnen,  so 
dass  es  uns  schwer  wird,  uns  recht  dahinein  zu  versetzen,  von  welch  einem  grossen 
und  kühnen  Durchbruch  hier  ursprünglich  die  Rede  war.  Es  ist  ja  auch  etwas,  was 
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die  Griechen  selber  lange  vor  jener  Zeit  an  den  Fingern  haben  abzählen  können,  dass 
der  Teil  der  Körperoberfläche,  der  von  dem  Licht  abgewendet  ist,  sich  dem  Auge  mit 
einer  andern,  dunkleren  Farbe  darstellt,  als  derjenige,  der  direkt  die  Strahlen  des 
Lichtes  empfängt,  und  dass  zwischen  dem  höchsten  Licht  und  dem  tiefsten  Schatten 
ein  Uebergang  von  Tönen  besteht.  Wenn  sie  ebenso  wie  andere  Nationen  durch 
Jahrhunderte  hindurch  von  ihrer  Malkunst  konsequent  Alles  ausgeschlossen  haben, 
was  Schatten  heisst,  so  beruhte  dies  auf  ererbten  künstlerischen  Traditionen,  die 
darauf  hinausgingen,  dass  der  Schatten  als  Etwas,  das  das  Auge  hindert,  den  Gegen- 
stand klar,  seiner  eigenen  Natur  nach  zu  sehen,  von  der  Kunst  nicht  berücksichtigt 
werden  dürfe.  Desswegen  war  die  Kunst  auch  in  diesem  Punkt  in  ein  falsches, 
fernes  Verhältnis  zum  Leben  geraten ; und  erst  in  dieser  Periode,  wo  man  sich 
den  Traditionen  gegenüber  frei  fühlte,  wagte  sich  die  Wahrheit  vor  und  machte 
ihr  Recht  geltend.  Es  war  ja  in  Wirklichkeit  nicht  nur  die  Lokalfarbe,  die  für  die 
Natur  des  Dinges  charakteristische  Farbe,  die  den  Eindruck  verlieh,  ein  selbständiger, 
voluminöser  Gegenstand  im  Raum  zu  sein : erst  der  Uebergang  von  Licht  zu  Schatten 
auf  seiner  Oberfläche  gab  für  das  Auge  die  Rundung.  Die  Erkenntnis  dieser  Wahr- 
heit hatte  denn  eine  ganze  Welt  von  Aufgaben  für  die  malerische  Beobachtung  und 
die  technischen  Erfindungen  im  Gefolge.  Es  galt,  die  Farben  des  Schattens,  des  Halb- 
schattens und  der  Reflexe  zu  studieren  und  sie  so  darzustellen,  dass  der  beschattete 
Teil  der  Oberfläche,  wenn  man  ihn  dem  Lichte  zukehrte,  eine  ähnliche  Lokalfarbe  zeigte 
wie  der  beleuchtete  Teil.  Dies  ist  seit  jener  Zeit  die  ewige  und  schwierige  Aufgabe 
der  Malkunst,  namentlich  des  Figurenmalens  gewesen;  doch  stellte  sich  die  Sache 
für  die  Griechen  nicht  ganz  so  wie  für  die  moderne  Malkunst,  indem  die  griechischen 
Maler  in  dieser  Periode  noch  ausschliesslich  mit  vier  Farben  arbeiteten:  schwarz, 
weiss,  gelb  und  rot,  und  mit  einem  einzelnen  Farbenstoff  für  eine  jede  dieser  Farben. 
In  älteren  Zeiten  hatten  sie  dieselben  ungemischt  neben  einander  aufgetragen;  jetzt 
handelte  es  sich  darum,  durch  Mischung  und  Verschmelzung  die  Figuren  abzurunden. 
Aber  die  eigentlich  kalten  Farben  standen  ihnen  also  nicht  zu  Gebote,  wenn  auch 
die  schwarze  eine  kältere  Nuance  haben  konnte.1 

Wie  sich  der  Uebergang  von  der  ganz  flachen  Malerei  zu  der  vollen  und  feinen 
Abtönung  der  Farbenskala  von  Licht  zum  Schatten  historisch  vollzogen  hat,  darüber 
vermeldet  die  erhaltene  antike  Litteratur  kein  Wort ; sie  giebt  nicht  einmal  einen 
Wink  darüber,  wie  ein  so  grosser  Maler  wie  Polygnotos  sich  zu  dieser  Entwicklung 
verhalten  hat.2  Wie  gewöhnlich  heben  die  Schriftsteller  erst  den  Künstler  hervor, 


1 Plinius  N.  H.  33,  160 : Sunt  qui  et  vini  faecem  siccatam  excoquant  adfirmentque,  si  ex  bono 
vino  facta  fuerit,  Indici  speciem  id  atramentum  praebere.  Polygnotus  et  Micon  celeberrinii  pictores 
Athenis  e vinaceis  fecere,  tryginon  appellantes. 

2 Unter  den  Wandgemälden  in  den  etruskischen  und  den  übrigen  italischen  Gräbern  sind 
einige  ganz  flach  auf  alte  Weise;  andere  haben  wohl  einen  leichten  Anflug  von  Schatten,  der  ihnen 
bei  flüchtiger  Betrachtung  das  Aussehen  verleiht,  als  stammten  sie  aus  der  Uebergangszeit  zwischen 
der  ganz  flachen  Malerei  und  der  völlig  schattierenden ; aber  sie  scheinen  trotzdem  durchgehends  aus 
einer  späteren  Zeit  als  der  Uebergangsperiode  in  Griechenland  herzurühren  und  können  deswegen 
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der  die  Lösung  der  Aufgabe  vollendete,  nämlich  Apollodoros  von  Athen,  dessen  künst- 
lerischer Höhepunkt,  wie  es  scheint,  in  die  Jahre  von  430 — 420  angesetzt  werden 
kann.  Von  ihm  sagt  Plutarch  (de  glor.  Athen.  2)  dass  er  zuerst  das  Abnehmen 
des  Schattens  und  die  Abtönung  der  Farbe  erfand,  (<p3opav  xa!  airo^pwciv 
äs aa?)  — eine  sehr  grosse  Sache,  in  wenigen  Worten  geäussert,  — und  er  wird  an 
verschiedenen  Stellen  mit  dem  Beinamen,  der  Schattenmaler  (cxiaypa<pos)  bezeichnet. 
Wir  dürfen  uns  hierunter  nicht  vorstellen,  dass  Apollodoros  dunkle  Bilder  malte,  — 
im  Geschmack  Rembrandt’s,  der  ja  vor  allen  andern  «Schattenmaler»  genannt  werden 
kann  — oder  dass  er  mehr  ein  Maler  von  Schatten  als  von  Licht* 1  war;  aber  es 
ist  sehr  charakteristisch,  dass  der  Fortschritt,  den  man  ihm  verdankte,  seinen  Namen 
namentlich  nach  dem  Schatten  erhielt,  weil  dieser  ja  in  Wirklichkeit  das  Neue 
in  der  Malkunst  war.  Es  wird  hierbei  wohl  kaum  an  Schlagschatten  gedacht:  der 
ist  wohl  nicht  ausgeschlossen  gewesen,  aber  man  machte  sicher  so  wenig  Wesen 
wie  nur  möglich  davon.  Was  wir  von  der  späteren  antiken  Malkunst  aus  den  cam- 
panischen  Städten  oder  aus  römischen  Gräbern  kennen,  bestätigt  ganz  das  von 
Quintilian  (Inst.  or.  VIII,  5,  26)  aufgestellte  Prinzip  für  die  Malkunst,  dass  die  Figuren 
durch  einen  Zwischenraum  getrennt  werden,  damit  der  Schlagschatten  der  einen 
Figur  nicht  über  die  andere  fällt : das  kommt  von  dem  überwiegenden  Interesse  der 
Antike  für  die  einzelne  Figur,  deren  Umriss  und  plastischer  Gharakter  nicht  undeut- 
lich gemacht  werden  darf.  Mit  dem  Wort  «Schattenmaler»  soll  gewiss  nichts  anderes 
ausgedrückt  werden  als  gerade  die  illusorische  Rundung  der  Figur  beim  Uebergang 
aus  dem  höchsten  Licht  zu  dem  tiefsten  Schatten : hierdurch  fesselten  Apollodorus’ 
Bilder  das  Auge  des  Beschauers  in  weit  höherem  Masse  als  diejenigen  seiner  Vor- 
gänger, und  «durch  die  Thür,  die  er  geöffnet  hatte,  traten  die  späteren  ein».  In  so- 
fern scheinen  seine  Verdienste  um  die  griechische  Malkunst  eine  gewisse  Aehnlich- 
keit  mit  Leonardo  da  Vinci’s  um  die  italienische  gehabt  zu  haben : Leonardo  machte 
ebenfalls  Epoche,  indem  er  den  Uebergang  von  Licht  zu  Schatten  nach  einer  erwei- 
terten und  feinfühligeren  Skala  ausführte  als  die  früheren.  Die  eigentliche  Sonnen- 
scheinwirkung, gegen  die  Leonardo  stark  warnt,  und  die  er  unmalerisch  findet,  hat 
Apollodoros  sicher  auch  nicht  vor  Augen  gehabt : sie  ist  hart  und  brutal,  giebt  dunkle, 
scharfe  Schlagschatten  und  verschlingt  die  feinen  Zwischentöne.  Der  Sonnenschein 
eignet  sich  übrigens  überall,  wo  man  ihm  Zutritt  gewährt,  eine  selbständige  aesthe- 
tische  Macht  an;  die  konnten  ihm  die  Griechen  aber  nicht  einräumen,  weil  sie 


nicht  als  Zeugnis  für  deren  Entwicklung  benützt  werden.  — Unter  den  flachen  Gemälden  können 
hervorgehoben  werden:  die  von  Tarquinii  (Monumenti  dell  Inst.,  I,  1831,  VII,  1863)  von  Chiusi 
(V,  1850)  von  Caere  (jetzt  im  Louvre,  siehe  Longperier,  Musee  Napoleon  und  Monum.  VI,  1859) 
sowie  einige  aus  Corneto  (Mon.  VIII,  1870;  XI,  1881,  siehe  oben  S.  44,  Fig.  13;  Supplemento 
1891).  Unter  den  leicht  beschatteten  : die  von  Vu  lei  (Mon.  VI,  1859)  und  von  Paestum  (im  Museum 
zu  Neapel ; Monum.  VIII,  1865). 

1 Nach  Allem,  was  wir  von  antiker  Malkunst  kennen,  müssen  wir  uns  sehr  davor  hüten,  die 
Worte  mit  denen  Plinius  (35,  60)  den  Inhalt  eines  Gemäldes  von  Apollodoros  schildert:  Aiax  fulmine 
incensus,  so  zu  verstehen  als  ob  der  Maler  hier  die  Wirkung  eines  Blitzstrahls  auf  wirklich  maleri- 
sche Weise,  wie  wir  es  von  der  modernen  Malkunst  erwarten  können,  wiedergegeben  hätte. 
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wollten,  dass  Alles  der  Figur  dienen  sollte.  Das  Licht  auf  ihren  Gemälden  war  auch 
keine  naturalistische  Wiedergabe  von  trübem  Wetter  oder  von  Atelier-Licht  durch 
ein  Fenster:  das  letztere  verleiht  der  Figur  allerdings  eine  plastische  Rundung,  aber 
es  passte  nicht  für  das  Leben  und  die  Gewohnheiten  der  Griechen.  Sie  zogen  in 
ihrer  Kunst  das  ruhige,  breitumströmende  Freilicht  vor,  das  den  beleuchteten 
Partien  grösseren  Spielraum  giebt  als  den  beschatteten,  aber  sie  behandelten  es 
ganz  ideal,  vom  künstlerischen  Standpunkt  aus,  ohne  sich  den  Pflichten  der  strengen 
Naturnachahmung  zu  unterwerfen. 

So  lange  das  Gemälde  flach  war,  war  das  Aufträgen  der  Farben 
eigentlich  eine  Handwerksarbeit : es  handelte  sich  nur  darum,  mit  Akku- 

ratesse einen  grösseren  oder  kleineren  Flächenraum  mit  derselben  Farbenmischung 
anzustreichen.  Als  aber  die  Oberfläche  der  Figur  überall  in  der  Form  gebrochen 
und  gebogen  und  an  jeder  Stelle  in  einer  neuen  Stellung  zum  Licht  dargestellt  werden 
sollte,  so  dass  bei  der  Wiedergabe  unaufhörlich  der  Farbenton  gewechselt  werden 
musste,  da  war  das  Aufträgen  der  Farbe  eine  Kunst,  eine  ganz  neue  künstlerische 
Aufgabe.  Aber  wenn  diese  Kunst  schwer  war,  mochte  der  Maler  den  mehr  zusam- 
menschmelzenden oder  den  freieren  toccierenden  Vortrag  wählen,  so  konnte  sie  auch 
zu  der  höchsten  aesthetischen  Bedeutung  entwickelt  werden,  konnte  der  volle,  be- 
redte Ausdruck  für  das  persönliche  Gefühl  des  Künstlers  in  Bezug  auf  das  sein,  was 
er  malte,  ein  Ausdruck  für  Genialität.  Erst  mit  der  «Schattenmalerei»  tritt  also  die 
eigentliche  Kunst  des  Pinsels  in  Kraft,  was  auch  in  der  antiken  Kunstlitteratur  ge- 
rade in  Bezug  auf  Apollodorus* 1  angedeutet  ist. 

Aber  der  Name  «Schattenmalerei»  sollte  ursprünglich  wahrscheinlich  weit  mehr 
Spott  als  Lob  bedeuten.  Dass  Apollodorus  bei  der  Neuerung,  die  er  in  die  Malkunst 
einführte,  seinen  Kampf  zu  bestehen  hatte,  wird  durch  einen  Wahlspruch  angedeutet, 
den  er  auf  seine  Arbeiten  gesetzt  haben  soll  : «Es  ist  leichter,  sich  darüber  lustig 

zu  machen  als  es  nachzumachen»  (g-copfce Tod  ti;  uäTkov  t)  pupiGsxai).  Es  ist  nicht 
schwer  zu  verstehen,  dass  die  ältere  Generation  unter  den  Zeitgenossen  diese  Schat- 
tenmalerei scheel  ansehen  und  sie  als  eine  Art  malerischer  Unreinlichkeit  betrachten 
musste. 

In  derselben  Periode  führte  man  es  auch  zum  ersten  Male  in  der  Weltge- 
schichte ein,  dass  man  die  malerische  Darstellung  nach  dem  beschauenden  Auge  (der 
Perspektive)  abpasste,  mit  der  daraus  folgenden  Verkleinerung  des  Massstabes  nach 
dem  Abstande  und  der  Verschiebung  aller  wirklichen  Massverhältnisse ; man  gelangte 
zu  dem  Bewusstsein,  dass  die  Malkunst  das  Phänomen  wieder  geben  müsse,  während 
man  früher  geglaubt  zu  haben  schien,  dass  sie  die  Dinge  selber  wiedergeben  könne. 
Aber  auch  das  ging  nicht  ohne  Widerstand.  Derselbe  Philosoph,  Platon,  der  in 


1 P 1 i n i u s (35,  60)  über  Apollodorus : Hic  primus  species  exprimere  instituit  primusque  glori- 
am  penicillo  jure  contulit.  — Brunu  hat  bereits  in  der  Geschichte  der  griechischen  Künstler  II, 

1,  p.  91  (wo  jedoch  in  der  Hauptsache  von  Zeuxis  die  Rede  ist)  diesen  wichtigen  Punkt  in  der 
Entwicklung  hervorgehoben. 
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seinen  «Gesetzen»  (II,  p.  656)  die  aegyptischen  Statuen  mit  ihren  wenigen,  ein- 
mal gegebenen  Stellungen  auf  Kosten  der  griechischen  mit  ihrer  freien  und  viel- 
fältigen Beweglichkeit  rühmt,  spricht  sich  auch  sehr  missbilligend  über  die  neue 
Richtung  in  der  Malkunst  aus  und  betrachtet  sie  als  Entfernung  von  dem  Wesen 
der  Wahrheit,  als  Zugeständnis,  das  man  dem  schlechten  Teil  der  Seele  mache,  das 
sich  illudieren  lässt.  Sein  strenges  Herz  scheint  sich  durch  die  herrlichen  Werke, 
die  diese  Malkunst  hervorgebracht  hat,  nicht  vermildern  zu  lassen.  Hier  haben  wir 
einen  offenbaren  Beweis  dafür,  dass  das,  was  die  Geschichte  als  mächtigen  und  frucht- 
baren Fortschritt  anerkannt  hat,  sogar  von  den  Aufgeklärtesten  unter  den  Zeitge- 
nossen als  eine  reine  Erniedrigung  betrachtet  werden  kann. 


Von  nun  an  ist  es  in  der  höheren  Wirksamkeit  der  Bildnerei  gänzlich  vorbei 
mit  dem  alten  Gegensatz  zwischen  Statue  und  Flächenbild,  der  so  bedeutungsvoll 
für  das  Wesen  der  Einleitungskunst  ist.  Die  Statue  stellt  die  Figur  in  freier 
Bewegung  dar,  ebenso  wie  das  Gemälde  und  das  Relief ; und  es  giebt  kein  Flächen- 
bild mehr  auf  alte  Weise  mit  gleichsam  ausgeschnittenen  und  aufgeklebten  Figuren  : 
im  Relief  ist  die  Figur  frei  und  rund  vor  die  Fläche  getreten  und  im  Gemälde  frei 
und  rund  hinter  die  Bildfläche.  Alle  Formen  für  die  Darstellung  der  menschlichen 
Gestalt  haben  nun  ein  gemeinsames  Ziel : Das  Bild  des  Lebens  ganz  und  unbeschnit- 
ten wiederzugeben  ; — nur  die  Mittel  sind  verschieden.  Indessen  werden  die  alten 
Kunstformen  nicht  ganz  verworfen  : es  werden  auch  in  der  späteren  Zeit  des  Alter- 
tums frontale  Statuen  und  Statuetten  und  reine  Flächenbilder  mit  ungebrochenen 
Farben  innerhalb  des  Umrisses  ausgeführt  ; aber  beides  wird  ausschliesslich  zu  de- 
korativen Zwecken  verwendet. 


DIE  DARSTELLUNG 

DER 

MENSCHLICHEN  GESTALT 

IN  DER 


ERSTEN  BLÜTEZEIT  DER  GRIECHISCHEN  KUNST. 


/ 


1.  Die  Tiergestalt  und  die  Menschengestalt. 

Bereits  verschiedentlich 1 habe  ich  darauf  hingewiesen,  was  wohl  auch  als 
ziemlich  allgemein  anerkannt  betrachtet  werden  kann,  dass  die  Tiergestalten  in  der 
Einleitungsperiode  der  Kunst  im  Ganzen  vorzüglicher  sind  als  die  Menschengestalten ; 
gleichzeitig  habe  ich  an  bestimmten  Punkten  Aufklärungen  darüber  gegeben,  worin 
der  Vorzug  bestand,  und  worauf  er  beruhte. 2 In  dem  ganzen  Späteren  Teil  der 
Kunst  des  Altertums  wird  dies  Verhältnis  umgekehrt:  die  Tierdarstellungen  ver- 
schlechteren sich  freilich  nicht  plötzlich,  weichen  aber  doch  sichtlich  vor  den  Menschen- 
darstellungen zurück,  wovon  wir  in  dem  folgenden  nähere  Beispiele  sehen  werden.  3 
Es  ist  das  ein  für  die  universelle  Geschichte  der  Menschheit  sehr  bedeutungsvoller 
Umschwung,  bei  dem  wir  ein  wenig  verweilen  müssen,  ehe  wir  mit  der  Schilderung 
der  Menschendarstellung  weitergehen;  und  wenn  wir  hier  vorläufig  die  Aufmerksam- 
keit auf  einzelne  Züge  aus  der  Kunstgeschichte  der  Tiergestalten  hinlenken,  so  ge- 
schieht das  nicht,  um  uns  in  dies  Thema  um  seiner  selbst  willen  zu  vertiefen,  sondern 
allein,  um  den  Charakter  des  Umschwunges  und  die  bewegenden  Kräfte  in  demselben 
nachzuweisen. 

Die  griechischen  Künstler  haben  alle  Arten  Tiere  dargestellt : man  erzählt  ja 
von  keinem  Geringeren  als  von  Phidias,  dass  er  kleine  Figuren  von  Fliegen,  Bienen, 
Heuschrecken  und  Fischen  ciselierte.  Was  und  wieviel  zu  verschiedenen  Zeiten 
und  von  verschiedenen  Künstlern  ausgeführt  sein  mag,  darüber  lässt  sieh  jetzt 
keine  Rechenschaft  mehr  führen : wir  müssen  uns  mit  den  breiteren  Zügen 

der  Entwicklung  begnügen,  die  klar  vor  Augen  liegen.  Nehmen  wir  z.  B.  die 
alten  griechischen  Städtemünzen  durch,  so  werden  wir  auf  viele  Weise  die  Be- 
stätigung finden,  dass  die  Tierbilder  aus  der  älteren  Periode  die  besten  sind.  . Eine 


1 Siehe  die  Schriften  der  kgl.  dän.  Gesellschaft  der  Wissenschaften,  5.  Reihe  hist.  phil.  Abt. 
5.  Band  IV,  S.  237,  249,  283— 84,  317  ff. 

2 ebendaselbst,  namentlich  S.  236,  249,  317. 

3 Auch  bei  einem  weiteren  Ueberblick  über  die  Geschichte  der  Bildnerkunst  wird  man  an 
entscheidenden  Punkten  das  Interesse  für  das  Tier  und  für  den  Menschen  ganz  ungleich  verteilt 
finden.  So  hatte  einer  der  allergrössten  Menschen-Darsteller,  Michelangelo,  nur  eine  beinahe  ver- 
schwindende Aufmerksamkeit  für  die  Tiere  übrig. 
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so  feine  Beobachtung  und  eine  so  liebevolle  und  sorgfältige  Wiedergabe  wie  z.  B. 
diejenige  des  Taschenkrebses  auf  Akragas'  archaischen  Silbermünzen  findet  inan  kaum 
später.  Die  antike  Litteratur  vermeldet  von  keinem  berühmteren  Tierbilde  als  Myron's 
Kuh,  die  gerade  von  dem  Punkt  der  Entwickelung  hergerührt  zu  haben  scheint,  der 
der  höchsten  Vollendung  des  Menschenbildes  gerade  voraus  ging.  Und  man  kann 
auf  verschiedene  Weise  erkennen,  dass  dies  Vorstadium  das  günstigste  für  die  Tier- 
darstellung gewesen  ist. 

So  wie  die  griechische  Kunst  aus  ihrer  historischen  Zeit  vor  uns  daliegt,  ist  es 
ganz  deutlich,  dass  sie  innerhalb  der  Tierwelt  ein  überwiegendes  Interesse  für  das 
zahme  Tier,  das  Eigentumstier  des  Menschen,  vor  allem  für  das  Pferd  hatte.  Aber 
für  die  Charakteristik  der  Griechen  hat  es  doch  auch  seine  besondere  Bedeutung, 
einen  Blick  auf  ihre  Auffassung  der  wilden  Tiere  zu  werfen.  In  diesem  Parenthese- 
Kapitel  wollen  wir  deswegen  besonders  einen  Repräsentanten  für  eine  jede  dieser 
beiden  Arten  Tiere,  nämlich  den  Löwen  und  das  Pferd,  hervorheben. 


Die  wilden  Tiere.  Der  Löwe. 


In  der  vorgrieehischen  mykenischen  Periode  waren  die  grossen,  wilden  Jagdtiere 
der  Lieblingsgegenstand  der  Bildnerei  gewesen.  Die  Löwen  des  steinernen  Reliefs  über 

dem  Stadtthor  von  Mykenae  sind  offenbar  nach 
direkten  Beobachtungen  der  wirklichen  Natur 
dargestellt ; und  auf  anderen  Kunstwerken  sind 
die  kräftigen  Formen  und  die  imponierenden 
Bewegungen  des  wilden  Stieres  mit  grosser 
Wirkung  wiedergegeben.  Wenn  wir  darauf  zu 
der  eigentlichen  griechischen  Kunst  aus  ihrer 
Jugendperiode  vor  dem  Jahre  500  v.  Chr.  ge- 
langen, finden  wir  den  Löwen  als  einen  sehr 
häufig  wiederkehrenden  Gegenstand  für  alle 
Arten  der  Bildnerei  (Vasengemälde,  Münzen, 
Reliefs,  einzelne  Statuen),  wozu  auch  reichlich 
Veranlassung  war,  teils  durch  Einführung  orien- 
talischer Bildertypen,  teils  durch  Darstellung 
der  alten  Sagen  Griechenlands.  Die  Bilder  der 
Löwen  zeugen  häufig  von  energischer  und 
feuriger  Phantasie  ; aber  man  erhält  doch  nicht 
den  Eindruck,  dass  die  Griechen  oder  ihre 
Künstler  genauere,  persönliche  Kenntnis  von 
dem  Tier  besitzen,  so  wie  es  wirklich  ist.  Die  Formen  sind  nicht  sehr  naturgetreu 
wiedergegeben;  namentlich  scheinen  die  langen  und  dünnen  Beine,  wie  man  sie  in 
der  Regel  bei  den  Löwen  archaisch-griechischer  Kunst  findet,  darauf  hinzudeuten, 
dass  die  Kunst  die  an  Hunden  und  Wölfen  gemachten  Erfahrungen  hat  zur  Hülfe 


Fig.  33.  Löwenmaske  aus  Bronze  in  der 
kgl.  Antiken-Sammlung  zu  Kopenhagen. 
Höhe  15  Cm.  (ausser  der  Mähne  und  dem 
abschliessenden  Gorgonenhaupt). 
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nehmen  müssen,  um  sich  eine  Vorstellung  von  dem  König  der  Tiere  zu  bilden.  In 
dem  kultivierten  Teil  der  griechischen  Halbinsel  war  der  Löwe  auch  schon  früh  aus- 
gerottet worden,  und  in  die  Nähe  der  grossen  Städte  kam  er  überhaupt  kaum. 

Aus  dem  entlegensten  Gebiet  der  griechischen  Kultur,  aus  Lykien,  sind  uns 
einige  besonders  ausgezeichnete  Tierbilder  aufbewahrt,  die  in  diesem  Zusammenhang 
eine  eingehendere  Betrachtung  verdienen,  nämlich  die  Kalksteinfriese  in  ziemlich 
grossem  Massstab  von  Xanthos’  Akropolis,  jetzt  im  britischen  Museum  (Abguss  in 
Berlin,  Friederichs- Wolters  Nr.  2.  136 — 148).  Da  ist  ein  Fries  mit  Hühnern  und  Hähnen, 
und  ein  anderer  mit  grossen,  wilden  Tieren,  einem  laufenden  wilden  Schwein,  einem 
Löwen,  der  einen  Damhirsch  frisst,  einem  Panther,  der  mit  gesenktem  Vorderkörper 
auf  dem  Sprunge  liegt.  Es  ist  wohl  etwas  bei  der  Anordnung  dieser  Tierfiguren,  das 
an  orientalische,  assyrisch-babylonische  Kunst  erinnert,  die  ja  ebenfalls  eine  grosse 
Stärke  in  der  Darstellung  von  Tieren  besass  ; aber  der  Stil  ist  hier  abweichend  von 
dem  orientalischen,  weniger  schematisch  und  mehr  naturalistisch  in  der  Formgebung ; 
und  ausserdem  findet  man  in  einer  Beihe  mit  den  Tieren  einen  Satyr,  der  beweist, 
dass  wir  es  hier  mit  griechischer  Kunst  zu  thun  haben,  und  der  uns  kraft  der 
Durchführung  seiner  Formen  erlaubt,  das  Werk  mit  ziemlicher  Sicherheit  auf  den 
Anfang  des  fünften  Jahrhunderts  zurückzuführen.  Unter  den  Tieren  ist  der  Löwe 
nicht  der  vortrefflichste;  er  wird  sowohl  von  dem  wilden  Schwein  als  auch  namentlich 
von  dem  Panther  übertroffen,  den  gründlich  nach  der  Wirklichkeit  zu  studieren,  der 
Künstler  offenbar  Gelegenheit  gehabt  hat.  Es  ist  ein  echtes  wildes  Tier,  draussen 
aus  dem  Gebirge  oder  aus  der  Wüste,  gesund  und  stark  und  prächtig  von  Form, 
lebhaft  und  geschmeidig  in  den  Bewegungen  : wir  sehen  ihn  sich  vor  unsern  Augen 
tummeln;  und  wenn  wir  versuchen,  uns  sein  Bild  in  der  Erinnerung  zurückzurufen, 
ist  es  uns  unmöglich,  ihn  stillstehend,  als  plastische  Gestalt  zu  sehen  : er  bewegt 
und  regt  sich  wie  das  lebendige  Leben.  In  dieser  echt  tierischen  Wildheit  steht  der 
griechisch-lykische  Panther  nicht  hinter  den  Löwen  der  alt-orientalischen  oder  aegyp- 
tischen  Kunst  zurück. 

Aber  gerade  diese  Fähigkeit,  das  Tier  mit  frischer,  ungeschwächter  Objektivität,  in 
seiner  eigentümlich  tierischen  Natur,  aufzufassen,  verliert  sich  bald  sichtlich  unter  der 
immer  wachsenden  Civilisation  in  den  griechischen  Städten.  Man  fuhr  wohl  fort,  Löwen 
darzustellen;  aber  es  fragt  sich,  ob  man  damit  fortgefahren  hätte  — wenigstens  inso- 
weit als  die  griechische  Kunst  nicht  in  den  Dienst  anderer,  orientalischer  Völker  trat 

— falls  der  Löwe  nicht  eine  symbolische  und  emblematische  Bedeutung  gehabt  hätte. 
Hierin  tritt  jedoch  eine  charakteristische  Veränderung  ein.  Im  Orient  war  der  Löwe, 
der  seine  Beute  — den  Ochsen,  den  Hirsch  oder  ähnliche  pflanzenfressende  Tiere 

— niederschlug,  nicht  eigentlich  ein  Bild  des  Heldenmutes,  sondern  ganz  einfach  der 
brutalen  Uebermacht  gewesen,  und  war  so  zu  einem  Emblem  des  erobernden  und 
despotischen  Königtums  geworden.  Dieser  Bildertypus  war  auch  in  älterer  Zeit  auf 
Europa  überführt.  Später  aber  benutzten  die  Griechen  wirklich  das  Bild  des  Löwen 
als  Symbol  des  Heldenmutes,  selbst  da,  wo  dieser  im  Kampfe  unterlegen 
war.  Dies  gilt  schon  von  dem  Löwen  auf  Leonidas’  Grabmal,  und  noch  weit  deul- 

15 


114 


lic-her  von  dem  grossen  Löwen-Monument,  das  die  Thebaier  für  die  Gefallenen  bei 
ihrer  grossen  Niederlage  von  Chaironeia  (338),  dem  Todesstoss  der  Freiheit  der  helleni- 
schen Staaten,  errichteten.  In  Wirklichkeit  stimmt  die  ältere,  brutalere  Vorstellung 
weit  besser  mit  der  tierischen  Natur  des  Löwen  überein ; aber  die  jüngere  ist  edler 
und  macht  der  menschlichen  Natur  mehr  Ehre. 

In  Bezug  auf  künstlerischen  Wert  besteht  wohl  ein  nicht  geringer  Unterschied 
zwischen  den  Löwengestalten  — oder  überhaupt  den  wilden  Tieren  — aus  der  späteren 
Periode  unter  einander ; aber  ich  kenne  aus  dieser  Zeit  nichts,  was  sich  an  Energie, 
Frische  und  Feinheit  mit  jenem  lykischen  Panther  messen  kann.  Es  ist  auffallend,  Löwen 
von  sogar  äusserst  mittelmässiger,  matter  und  flauer  Kunst  auf  einem  so  ansehnlichen 
und  in  der  Kunstgeschichte  des  Altertums  so  berühmten  Monument  zu  finden,  wie 
es  das  Mausoleum  von  Halikarnassos  ist,  das  noch  einer  ausgezeichneten  Kunstperiode 
angehört  — und  noch  überraschender  ist  es,  diese  Löwen  von  der  modernen  Kritik 
gelobt  zu  sehen!  Aber  es  giebt  auch  Löwenbilder,  die  weit  besser  sind  und  wohl 
sogar  von  etwas  Naturstudium  zeugen,  wie  der  grosse  Knidos-Löwe  im  britischen 
Museum,  der  Piräus-Löwe  in  Venedig  oder  die  Löwen  auf  einem  der  Sidonischen 
Sarkophage  in  Konstantinopel  (nämlich  dem  jüngsten,  dem  sog.  «Alexander-Sarkophag») 
oder  endlich  das  entzückende  Relief  einer  Löwin  mit  ihren  Jungen  (in  Wien),  eine 
idyllische  Tierscene  aus  der  Kabinet-Skulptur  der  hellenistischen  Periode.  Und  die  gros- 
sen Löwenjagden,  die  Lysippos  in  Bronze  ausführte,  sind  ja  ausgezeichnete  Arbeiten 
gewesen,  aber  daraus  lernen  wir  doch  nichts  darüber,  in  wiefern  die  Löwenfiguren 
selber  mit  Naturtreue  aufgefasst  worden  sind : Rubens  hat  berühmte  Gemälde  von 
Löwenjagden  geschaffen,  auf  denen  die  Löwen  Karikaturen  sind.  Es  fehlt  in  Wirk- 
lichkeit auch  nicht  an  Karikaturen  von  wilden  Tieren  aus  der  späteren  antiken 
Kunst  (wie  der  Panther  auf  dem  obenerwähnten  Sarkophag  aus  Sidon);  aber  weit 
häufiger  finden  wir  doch  ein  gewisses  Gepräge  von  Zahmheit,  und  das  gilt  sogar  von 
den  angeführten  besten  Exemplaren  von  Löwengestalten  im  Vergleich  zu  den  archa- 
ischen. Manch  eine  Löwenmaske  aus  der  späteren  Zeit,  mag  sie  auch  in  dekorativer 
Beziehung  vortrefflich  ausgeführt  sein,  sieht  so  zahm  aus  wie  ein  guter  alter  Gross- 
vater. Ausserdem  liebte  man  es,  darzustellen,  wie  der  Löwe  von  der  geistigen  Macht 
des  Liebesgottes  gezähmt  wurde.  Der  kleine  Eros  reitet  auf  ihm  oder  macht  ihn  zum 
Gefangenen,  die  Eroten  ziehen  ihm  sogar  Pantoffeln  an. 

Selbst  in  den  ernsteren  und  grossartigeren  Löwenbildern  ungefähr  vom  Jahre 
400  an  kann  man  deutlich  beobachten,  dass  das  Gesicht  des  Tieres  einen 
halb  menschlichen  Charakter  bekommt;  dasselbe  Phänomen  macht  sich 
auch,  in  noch  stärkerem  Grade,  in  der  späteren  europäischen  Kunst  aus  christlicher 
Zeit,  z.  ß.  namentlich  auf  Rubens  Gemälden  oder  anderen  Werken  aus  der  Malkunst 
und  der  Skulptur  des  17.  Jahrhunderts  bemerkbar,  wo  es  zuweilen  bis  ins  Lächerliche 
übertrieben  ist.  In  der  Antike  erhalten  die  Augen  des  Löwen  einen  edlen  und  tragi- 
schen Ausdruck,  die  Nase  wird  hervorgehoben ; über  das  ganze  Antlitz  fällt  ein 
Schimmer  menschlichen  Gefühls.  Und  in  der  gleichzeitigen  antiken  Litteratur  wird  der 
Löwe  geradezu  zu  einer  Allegorie  für  menschliche  Eigenschaften  gemacht.  Es  bildete 
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sich  überhaupt  eine  Art  physiognomischer  Wissenschaftlichkeit  aus  — wenn  man 
überhaupt  das  Wort  Wissenschaft  für  etwas  so  schwach  und  willkürlich  Begründetes 
gebrauchen  kann  — die  auch  darauf  ausging,  in  den  verschiedenen  Tierarten  die 
dem  Menschen  eigenen  körperlichen  und  entsprechenden  moralischen  Charakterzüge 
wiederzufinden  ; man  zog  Parallelen  zwischen  dem  Ochsen,  dem  Hund,  dem  Schwein, 
dem  Fuchs  etc.  und  menschlichen  Typen.  Natürlich  wurde  dem  Löwen  in  diesem 
Spiele  die  Hauptrolle  zuerteilt.  In  dem  Teil  der  aristotelischen  Physiognomik,  die  von 
den  Philologen  als  nicht  von  Aristoteles  selber  herrührend  betrachtet  wird,  die  aber 
auf  alle  Fälle  antik  ist,  wird  eine  ausführliche  Beschreibung  von  dem  Löwen  gegeben, 
als  unter  allen  Tieren  demjenigen,  das  von  der  Natur  die  unverkennbarsten  Zeichen  des 
männlichen  Wesens  erhalten  hat. 

Aber  nach  einer  solchen  ästhetischen  Betrachtungsweise  könnte  man  ebensogut 
die  andere  Seite  der  Sache  hervorkehren  und  die  tierische  Natur  auf  den  Menschen 
überführen,  ebenso  wie  die  menschliche  auf  das  Tier.  So  fand  man  in  Alexander 
des  Grossen  Antlitz  etwas  besonders  Männliches  und  Löwenhaftes  (appsvwTCov 
xaijt'XEovTw&£s).  Bei  dem  Löwenhaften  in  einer  menschlichen  Physiognomie  dachte  man 
teils  an  den  Charakter  der  Augen,  wenn  sie  klar,  lebhaft  und  zugleich  verhältnis- 
mässig tiefliegend  waren,  teils  an  den  Wuchs  des  Haares,  das  der  Löwenmähne  glich, 
wenn  sich  die  Haare  aufwärtssträubten  und  sich  in  den  Spitzen  herabbogen.  Dies  Löwen- 
hafte war  es,  das  Lysippos  so  gut  in  seinen  Porträts  von  Alexander  wiederzugeben 
verstanden  hatte,  und  das  wurde  in  der  darauffolgenden  Zeit  die  höchste  Mode ; aber 
man  scheint  mehr  Auge  für  die  zweibeinigen  als  für  die  vierbeinigen  Löwen  gehabt 
zu  haben. 

Um  die  ganze  Bichtung  der  Betrachtungsweise  besser  zu  überschauen,  haben 
wir  hier  den  Blick  weit  über  die  Grenzen  der  ersten  grossen  Blüthezeit  der  griechi- 
schen Kunst  schweifen  lassen.  Es  ist  einleuchtend,  dass  eine  Entwicklung,  die 
diese  Bichtung  einschlug,  einer  objektiven  Auffassung  des  Tiercharakters  zum  Nach- 
teil gereichen  musste.  Auch  die  Menschendarstellung  konnte  eigentlich  nicht  in  Bezug 
auf  Objektivität  gewinnen,  indem  man  Tiere  in  Menschen  und  Menschen  in  Tieren 
erblickte;  dahingegen  gewann  sie  wirklich  reichere  Mittel  sowohl  zur  Idealisierung 
als  auch  zum  Karikieren.  Jedenfalls  zeigt  die  Geschichte  der  Bildnerei  deutlich,  dass 
die  ganze  Veränderung  in  der  Betrachtung  ein  steigendes  Interesse  für  den  Men- 
schen, nicht  aber  für  das  Tier  bedeutet.  Der  Mensch  spiegelte  das  Wesen  seiner 
Art  in  demjenigen  aller  der  andern  Arten  ab,  um  eine  umfassendere  Charakteristik 
der  menschlichen  Typen  zu  erlangen. 

Die  zahmen  Tiere.  Das  Pferd. 

Dass  das  Pferd  das  Lieblingstier  und  der  Stolz  des  älteren,  aristokratischen 
Griechenlands  war,  dafür  findet  man  massenhafte  Beweise  bei  Dichtern  wie  Homer 
und  bei  Prosaisten  wie  Xenophon,  bei  Historikern  wie  Herodot  und  Thukydides  wie 
auch  bei  den  Antiquaren  der  späteren  Zeit,  in  der  Tragödie,  der  Komödie  und  der 
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Lyrik.  Bei  den  grossen  Nationalspielen  ergötzten  sich  die  Augen  der  versammelten 
Hellenen  nicht  allein  an  der  Männer  und  Knaben  Schönheit  und  Gewandtheit  in  leib- 
lichen Uebungen,  sondern  auch  an  den  schönen  Pferden  beim  Wettlaufen  und  Wett- 
rennen. Und  während  sich  selbst  die  mächtigen  orientalischen  Despoten  mit  zwei 
Pferden  vor  ihrem  Wagen  begnügt  hatten,  führten  die  Griechen  bei  ihren  Festspielen 
das  Viergespann  ein  (d.  h.  vier  Pferde  in  einer  Reihe  vor  dem  Wagen),  offenbar 
aus  rein  aesthetischen  Rücksichten,  da  das  Viergespann  niemals  eine  praktische  und 
militairische  Bedeutung  erhielt  oder  erhalten  konnte.  Es  war  der  Gipfelpunkt  von 
allem  Reichtum  und  Glanz  des  Lebens,  einen  Sieg  — geschweige  denn  mehrere  — 
im  Wettfahren  mit  dem  Viergespann  zu  erringen.  Und  war  der  Sieg  errungen, 
namentlich  in  Olympia,  so  stellte  der  glückliche  Preisgewinner  zur  Erinnerung  daran 
eine  Bronzegruppe  in  Zeus’  Altis  auf. 

Es  verging  jedoch  eine  geraume  Zeit  nachdem  das  Wagenrennen  mit  einem 
Viergespann  von  vollausgewachsenen  Pferden  in  Olympia  (im  J.  680  v.  Chr.)  eingeführt 
war,  ehe  die  plastischen  Denkmäler  in  Gebrauch  kamen.  Als  der  Tyrann  von  Sikyon, 
Myron,  im  Jahre  648  im  Wagenrennen  gesiegt  hatte,  stellte  er  keine  Statuen  von  den 
Pferden  und  von  sich  selber  auf,  sondern  erbaute  als  Monument  eine  Schatzkammer 
für  die  Sikyonier.1 

Ein  Jahrhundert  später,  während  Peisistratos  Tyrann  von  Athen  war,  gewannen 
die  beiden  berühmten  Halbbrüder  Miltiades  und  Kimon  ähnliche  Siege,  denen  man 
eine  so  grosse  Bedeutung  zuschrieb,  dass  sie  andern  grossen  Männern  aus  Freund- 
schaft oder  aus  Politik  übertragen  wurden ; Kimon  siegte  sogar  in  drei  Olympiaden  mit 
demselben  Viergespann,  und  die  herrlichen  Pferde  wurden  in  der  Nähe  des  Grabmals 
ihres  Herrn  begraben ; 2 aber  es  wird  noch  nichts  über  Bilder  von  ihnen  berichtet, 
was  kaum  ein  Zufall  sein  kann.  Aber  ungefähr  zur  selben  Zeit  widerfuhr  einem 
reichen  Manne  in  Lakedaimon,  Euagoras,  ein  ähnliches  — sonst  einzig  dastehendes  — 
Glück,  indem  er  drei  Mal  in  Olympia  mit  demselben  Viergespann  siegte;  er  stellte 
als  Monument  in  der  Altis  Bilder  des  Wagens  und  der  Pferde  auf, 
dahingegen  nicht  auch  ein  Bild  von  sich  selber.3  Man  fasste  also  die 
Sache  so  auf,  dass  die  Pferde  den  Sieg  errungen  hatten,  und  dass 
der  Besitzer  sie  dafür  ehrte.  Pausanias  hebt  ausdrücklich  das  Eigentüm- 
liche bei  diesem  Monument  hervor,  während  er  gleichzeitig  berichtet,  dass  Kleosthenes 
aus  Epidamnos  in  Illyrien,  der  im  Jahre  516  siegte,  der  erste  Pferdebesitzer  war,  der 
sein  eigenes  Bild  in  Olympia  aufstellte,  nämlich  als  Glied  einer  bedeutenden  Kompo- 


1 So  erzählt  Pausanias  (VI  19)  über  die  Errichtung  des  Thesauros  der  Sikyonier.  Obwohl 
das,  was  von  dem  Gebäude  noch  bewahrt  ist,  aus  dem  5.  Jahrhundert  herzurühren  scheint,  kann 
Pausanias’  Bericht  keineswegs  als  ganz  ungültig  betrachtet  werden.  Was  er  in  dem  angeführten 
Kapitel  über  die  Sache  mitteilt,  zeigt,  dass  er  sich  gut  umgesehen  und  gehört  hat.  In  dem  obigen 
Zusammenhang  kommt  es  übrigens  ja  nur  auf  die  Thatsache  an,  dass  Myron  die  Schatzkammer  als 
Erinnerung  an  einen  Wagensieg  gebaut  hat,  nicht  wie  er  sie  baute. 

2 Herodot  VI.  103. 

3 Pausanias  VI.  10.  8. 
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sition : der  Wagen  mit  dem  Viergespann,  der  Wagenlenker  und  der  Besitzer,  das 
Ganze  ausgeführt  von  dem  bekannten  Ageladas  aus  Argos.  Auch  die  Namen  der 
Pferde  waren  auf  das  Monument  eingeschrieben:  Phoinix  (Rot)  Korax  (Rahe)  Knakias 
(Isabel)  und  Samos  (weiss?  grau?). 

Dieselbe  Entwicklung:  dass  man  in  der  älteren  Zeit  mehr  das  Pferd  als  den 
Menschen  mit  dem  Siegesanathema  ehren  wollte,  verspürt  man  auch  in  Pausanias’  Be- 
richt über  Monumente  für  Siege  beim  Pferde-Wettrennen,  das  im  Jahre  648  in  Olympia 
eingeführt  wurde.  Wohl  sind  Pausanias’  Aufzeichnungen  hierüber,  an  und  für  sich 
betrachtet,  weniger  entscheidend;  aber  sie  stimmen  doch  gut  mit  dem  überein,  was 
man  über  die  Wagenrennen-Monumente  weiss.  Man  scheint  Anfangs  das  Bild  des 
Rennpferdes  allein  aufgestellt  und  erst  später  den  Knaben,  der  es  ritt  (den  Jockey), 
mitgenommen  zu  haben.1 

Die  prachtvollsten  Anatheme  für  Wagenrennen-Siege  waren  diejenigen,  die  im 
Anfang  des  fünften  Jahrhunderts  für  die  reichen  und  mächtigen  Tyrannen  von  Syra- 
kus ausgeführt  wurden  : Gelon  auf  seinem  Wagen  mit  dem  Viergespann,  ein  Werk 
von  Glaukias  aus  Aegina  zur  Erinnerung  an  Gelon’s  Sieg  i.  J.  488,  und  eine  ähn- 
liche Wagengruppe,  ausgeführt  von  Onatas  von  Aegina  für  Gelon’s  Bruder  und  Nach- 
folger Hieron.  Die  letztgenannte  Gruppe  hatte  sogar  zu  jeder  Seite  ein  Reitpferd  mit 
einem  Knaben  darauf,  Werke  des  trefflichen  Kalamis  von  Athen.  Zuweilen  setzte 
man  die  Siegesgöttin  auf  den  Wagen  als  dessen  Lenkerin,  entweder  allein  oder  im 
Verein  mit  dem  Besitzer  : das  Letztere  war  z.  B.  der  Fall  mit  einer  Gruppe,  welche 
der  mit  den  obenerwähnten  Künstlern  zeitgenössische,  berühmte  Pythagoras  von  Rhe- 
gion  für  einen  Mann  aus  Kyrene  ausgeführte,  wo  man  sich  überhaupt  der  edlen 
Pferdezucht  sehr  befleissigte.2 

Es  ist  diese  wackere  Generation  von  Künstlern  — Ageladas,  Glaukias,  Onatas, 
Kalamis,  Pythagoras  — und  wir  müssen  hinzufügen  : Myron  — , die  den  Höhepunkt 
der  griechischen  Kunst  in  Bezug  auf  die  Darstellung  der  Tiergestalten  bezeichnet. 
Kalamis  hatte  namentlich  einen  Ruf  für  Pferde;  nach  Plinius  Aussage  hatte  er 
hierin  seines  Gleichen  nicht,  dahingegen  war  er,  wie  auch  ausdrücklich^gesagt  wird, 
in  seinen  Menschenbildern  nicht  ganz  über  die  Härte  und  Steifheit  der  älteren  Zeit 
hinausgekommen.  Eine  Geschichte,  die  bei  Plinius  3 vorkommt,  ist,  wenn  man  genauer 
erwägt  was  darin  liegt,  sehr  bezeichnend  für  die  Ueberlegenheit  der  älteren  Zeit  in  Bezug 
auf  die  Tiergestalten  und  der  späteren  in  Bezug  auf  die  Menschengestalten.  Er  erzählt, 
dass  Praxiteles,  der  grosse  Bildhauer  aus  dem  4.  Jahrhundert,  die  Figur  eines  Wagen- 
lenkers zu  einem  von  Kalamis  ausgeführten  Viergespann  von  Pferden  bildete,  und 
er  erwähnt  es  als  Beispiel  rücksichtsvollen  Wohlwollens  von  Seiten  des  Praxiteles,  dass 
dieser  es  that,  «damit  es  nicht  den  Anschein  haben  solle,  als  wenn  der  vorzügliche 
alte  Bildhauer,  der  sich  besser  auf  Pferdefiguren  verstand,  ungeschickt  gewesen  sei, 


1 Siehe  namentlich  Pausanias  VI.  13,  9—10. 

2 Pausanias  VI.  18,  1. 

3 N.  H.  34,  71. 
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wo  es  sich  um  Menschenfiguren  handelte»  (ne  melior  in  equorum  effigie  defecisse  in 
homine  crederetur).  Das  Missverhältnis  in  Kalamis’  Gruppe  zwischen  Tier  und 
Menschen  muss  überaus  fühlbar  gewesen  sein,  und  Praxiteles  muss  sehr  sicher  ge- 
wesen sein,  die  allgemeine  Meinung  auf  seiner  Seite  zu  haben,  als  er  sich  erlaubte 
den  Wagenlenker  zu  entfernen  und  ihn  mit  einer  eigenen  Schöpfung  zu  ersetzen, 
Kalamis’  Pferde  hingegen,  das  wusste  er,  konnte  er  nicht  erreichen,  er  konnte  nur 
einen  Beitrag  liefern,  um  ihren  Ruhm  in  ein  helleres  Licht  zu  rücken.  Alles  deutet 
darauf  hin,  dass  hier  die  Rede  von  mehr  als  rein  individuellen  Vorzügen  und 
Mängeln  bei  Kalamis  und  bei  Praxiteles  ist : Ein  Jeder  von  ihnen  hat  die  Forder- 
ungen seiner  Zeit  erfüllt ; aber  die  ältere  Zeit  forderte  mehr  von  dem  Tierbilde,  die 
spätere  von  dem  Menschenbilde.  Wohl  beeilt  sich  Plinius  hinzuzufügen,  dass  Kala- 
mis auch  vorzügliche  Menschenbilder  geschaffen  hat  (namentlich  Frauen),  aber  sein 
Leben,  das  vielleicht  lang  gewesen  ist,  fällt  ja  auch  in  eine  Uebergangszeit,  die 
schliesslich  bis  an  das  vollendete  Menschenbild  hinanreichte. 


Fig  34.  Aeltere  Dekadrachme  aus  Syrakus. 


Ueber  die  Herrlichkeit  von  Kalamis’  Pferden  können  wir  uns  jetzt  durch  die 
erhaltenen  antiken  Kunstwerke  keine  hinreichende  Vorstellungen  machen,  doch  giebt 
es  Denkmäler,  die  der  obenerwähnten  Reihe  von  Künstlern  ziemlich  nahe  gestanden 
haben.  Die  Silbermünzen  von  Syrakus,'  namentlich  die  grösseren,  tragen  als  Typus 
auf  der  Rückseite  meistenteils  Wagen  mit  dem  siegenden  Viergespann;  auf  Gelon’s 
und  Hieron’s  Münzen  ist  das  Gespann  stehend  abgebildet,  indem  es  siegend  am  Ziel 
der  Rennbahn  anlangt.  Der  Wagenlenker  zieht  die  Zügel  an,  und  Nike  schwebt  über 
den  Pferden,  eine  Taenia  als  Siegeszeichen  über  ihre  Häupter  haltend.  Aus  Gelons’  Zeit 
zeichnen  sich  namentlich  die  grossen  Dekadrachmen  aus,  die  seine  Gattin  Demarete 
nach  dem  wichtigen  Siege  über  die  Karthager  bei  Himera  (480)  prägen  liess.  Da  sie 
also  acht  Jahre  nach  Gelon’s  Sieg  (488)  mit  dem  Viergespann  in  Olympia  geprägt 
wurden,  wohl  ungefähr  zu  gleicher  Zeit,  als  Glaukias  seine  Bronzegruppe  zu  Ehren 
dieses  Sieges  ausführte,  liegt  die  Wahrscheinlichkeit  einer  künstlerischen  Verbindung 
zwischen  der  Gruppe  und  dem  Münztypus  nahe,  ohne  dass  man  diesen  deswegen 


1 Eine  Uebersicht  mit  schönen  pliototypisclien  Abbildungen  findet  man  bei  Barclay  V.  Head : 
On  the  chronological  sequence  of  the  coins  of  Syracuse.  London  1874. 
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gerade  als  eine  treue  Abbildung  von  jener  betrachten  kann.  Aber  gerade  bei  diesem 
Münzrelief,  das  doch  zu  den  besten  Arbeiten  des  Zeitalters  gehört,  ist  es  sehr  auffal- 
lend, wie  viel  die  Plastik  der  Tierfiguren  hier  vor  derjenigen  der  Menschenfiguren 
voraus  hat.  Die  Pferde  sind  freilich  in  den  Proportionen  ein  wenig  ungewöhnlich, 
sehr  hochbeinig,  aber  sie  sind  doch  ganz  vorzüglich  ausgeführt,  ihre  Formen  sind  in 
dem  kleinen  Massstab  mit  ausgezeichneter  Feinheit  und  Gründlichkeit  in  Bezug  auf  das 
Naturstudium  wiedergegeben.  Auch  der  Löwe  im  Abschnitt  unter  dem  Viergespann 
ist  eine  schöne  Figur,  wenn  er  auch  weniger  von  einem  direkten  Eindruck  aus  der 
Natur  zeigt.  Dahingegen  sind  der  Wagenlenker  und  die  Siegesgöttin  ganz  verfehlte 
Figuren,  lächerlich  dünn  und  langgestreckt,  überhaupt  in  Bezug  auf  Studium  und 
Ausführung  vernachlässigt. 

So  arg  kann  das  Missverhältnis  in  Glaukias'  Gruppe  kaum  gewesen  sein  : der 
Münztypus  zeigt  uns  nur,  was  das  Zeitalter  in  dieser  Richtung  hin  ertragen  konnte. 
Dasselbe  kann  man  auch  auf  der  Vorderseite  der  Münze  beobachten : ein  weibliches 


Fig.  35.  Jüngere  Dekadrachme  aus  Syrakus. 


Profil,  umgeben  von  vier  Delphinen.  Während  der  Frauenkopf  noch  nicht  über  die 
Mängel  der  archaischen  Kunst  erhoben  ist,  sind  die  Delphine  so  lebensvoll  und  ener- 
gisch gebildet,  wie  man  es  nur  wünschen  kann. 

Wenn  man  die  Münzreihe  von  Syrakus,  die  durchweg  aus  ganz  ausgezeichneten 
Stücken  besteht,  weiter  verfolgt,  so  bemerkt  man  im  Laufe  eines  Jahrhunderts  einen 
merkwürdigen  Uebergang  in  der  Darstellung  der  einmal  gegebenen  Elemente  des 
Typus.  Die  Menschengestalten  erreichen  allmählich  dieselbe  Höhe  wie  die  Tiere, 
wohingegen  die  Pferde  in  Bezug  auf  eigentliche  Naturtreue  und  Feinheit  in  der 
Formgebung  niemals  besser  werden.  Auf  den  berühmten  Dekadrachmen  aus  der 
Zeit  des  Tyrannen  Dionysios  (zu  Anfang  des  vierten  Jahrhunderts)  diesen  glänzenden 
Kunstwerken,  die  für  die  Blüte  der  Stempelschneidekunst  der  ganzen  Welt  gelten 
können,  ist  das  Viergespann  im  stärksten  Laufe  dargestellt,  die  Figuren  des  Wagen- 
lenkers und  der  Nike  sind  vorzüglich,  und  durch  die  Komposition  als  Ganzes  geht 
eine  imponierende  Strömung  von  Leben  und  Bewegung.  Auch  die  Pferdefiguren  sind 
ausgezeichnet  in  Bezug  auf  das  Leben  die  Schönheit  und  die  Eleganz  des  Ganzen, 
aber  es  ist  hier  keine  so  gediegene  und  gründlich  studierte  Arbeit  wie  auf  Demarete’s 
alten  Münzen. 
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Auf  der  Vorderseite  nimmt  der  Frauenkopf  im  Verhältnis  zu  den  Delphinen 
jetzt  sehr  viel  mehr  Raum  ein  als  früher  und  ist  auf  den  besten  Exemplaren  von 
einer  blendenden  Schönheit.  Das  Ganze  ist  mit  weit  mehr  Fülle  und  dekorativem 
Verständnis  als  bisher  behandelt.  Die  Delphine  sind  allerdings  auch  von  guter  de- 
korativer Wirkung,  aber  als  Wiedergabe  der  Natur,  sind  sie  mit  ihren  doppelt- 
geschwungenen Linien  ganz  willkürlich  und  gleichen  den  wirklichen  Tieren  nicht 
im  Geringsten. 

Mit  dieser  Entwickelung  stimmt  ein  anderer  merkwürdiger  Umstand  bei  der 
Syrakusaner  Münzreihe,  der  mehr  geradezu  auf  den  Umschwung  in  der  Lebensauffass- 
ung hindeutet,  der  die  Veränderung  in  der  Kunst  zum  Gefolge  gehabt  hat.  Auf  den 
älteren  Münzen  sieht  man  Nike  über  dem  Viergespann  in  derselben  Richtung  schwe- 
ben, in  der  dieses  sich  bewegt,  indem  sie  das  Siegesband  auf  dieHäupter 
der  Rosse  legt.  Auf  den  späteren  schwebt  sie  stets  in  entgegengesetzter  Richtung 
mit  einem  Kranz,  den  sie  dem  Haupte  des  Wagenlenkers  entgegen 
reicht.  Der  Sinn  ist  deutlich  genug  und  stimmt  mit  dem  überein,  was  wir  oben 
auf  andere  Weise  beobachtet  haben  : man  beginnt  damit,  die  Tiere  als  die  Sieger  zu 
betrachten,  gelangt  aber  allmählich  zu  dem  Resultat,  dass  der  Sieg  doch  im  Grunde 
dem  Menschen  zukommt,  der  sie  besitzt  oder  sie  lenkt. 

Hinter  dieser  kleinen  Aenderung  in  der  Anordnung  des  Münztypus  liegt  offen- 
bar ein  Umschlag  von  grosser  Wichtigkeit  und  Tragweite  in  dem  Rewusstsein  des 
Menschen  über  sein  eigenes  Wesen  und  sein  Verhältnis  zu  der  übrigen  Welt.  Man 
kann  annehmen,  dass  die  Aenderung  einmal  im  Laufe  der  letzten  Hälfte  des  fünften 
Jahrhunderts,  doch  kaum  vor  420  vorgenommen  worden  ist. 1 Sie  wird  gleichzeitig 
mit  mehreren  anderen  künstlerischen  Veränderungen  in  den  Münztypen  eingeführt, 
die  darauf  hindeuten  könnten,  dass  man  einen  neuen  Münzmeister  aus  einer  fremden 
Schule  berufen  hat ; und  nach  ihrer  tieferen  Bedeutung  ist  sie  sicher  auch  durch 
Umwälzungen  in  der  geistigen  Entwicklung  herbeigeführt,  die  wahrscheinlicher  in 
Athen  als  in  Syrakus  vor  sich  gegangen  sind.  Möglicherweise  ist  auch  in  den  Fest- 
spielen zu  Olympia  (oder  Syrakus)  selber  eine  Veränderung  in  der  Ceremonie  einge- 
führt, durch  die  der  Preis  erteilt  wurde. 

Wollen  wir  nach  den  erhaltenen  Werken  grösserer  Kunst  urteilen,  so  müssen 
wir  ohne  Zweifel  den  Parthenon  Skulpturen  den  Preis  für  die  Darstellung 
von  Tieren : Ochsen,  Widdern,  vor  allem  aber  Pferden  zuerkennen.  Sie  stammen  aus 
Phidias  Schule  und  Werkstatt,  — hie  und  da  vielleicht  aus  seiner  Hand  — und  sind 
in  der  dem  Jahre  440  zunächst  gelegenen  Zeit  ausgeführt,  also  ein  Menschenalter 


1 Zum  Beweis  dieser  Thatsache  braucht  man  nur  die  Abbildungen  in  Barclay  Heads  obener- 
wähntem Werk  durchzusehen.  Von  PI.  III,  Nr.  12  an  und  weiterhin  sieht  man  — ohne  Ausnahme 
— Nike  den  Wagenlenker  bekränzen.  Vor  dieser  Grenze  legt  sie  die  Taenia  auf  die  Pferde,  jedoch 
mit  zwei  Ausnahmen,  nämlich  PI.  II,  Nr.  6 und  Nr.  12.  Die  erstere  dieser  beiden  Münzen  scheint 
eine  wirkliche  Ausnahme  zu  sein,  die  also  ein  Vorgreifen  des  später  durchgeführten  Gedankens 
zeigt.  Die  zweite  scheint  mir  dagegen,  — nach  ihrem  ganzen  künstlerischen  Gegräge  zu  schliessen  — 
einen  etwas  späteren  Platz  in  der  Reihenfolge  einzunehmen  als  ihr  Barclay  Head  angewiesen  hat. 
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(etwas  mehr  oder  weniger)  nach  den  Werken  der  oben  hervorgehobenen  Künst- 
lergruppe. Und  sie  bezeichnen  etwa  denjenigen  Punkt  in  der  kunstgeschichtlichen 
Entwicklung,  wo  die  Menschen-  und  Tierdarstellung  auf  der  gleichen  Höhe  stand. 
Natürlich  erhebt  die  Darstellung  des  Menschen  allein  durch  ihren  Vorwurf  Anspruch 
auf  ein  vorzügliches  historisches  Interesse  ; aber  sollte  sonst  die  Rede  über  einen 
Unterschied  in  Bezug  auf  rein  künstlerischen  Wert  sein,  so  würde  derselbe  eher  zum 
Vorteil  für  die  Tiere  ausfallen:  ein  Stück  wie  der  Kopf  vom  Pferde  der  «Nacht» 
aus  dem  östlichen  Giebel  des  Parthenons  scheint  mir  fast  das  Vollendetste  des  Voll- 
endeten. (Fig  36.)  Zu  seiner  volltönenden  Poesie  im  Ausdruck  und  der  überlegen 
hingehauchten  plastischen  Behandlung  findet  man  jedenfalls  kein  Seitenstück  unter 
den  menschlichen  Köpfen  des  Parthenons  — freilich  sind  ja  nur  wenige  davon  er- 


,Fig.  36.  Pferdekopf  von  dem  östlichen  Giebel  des  Parthenon. 

halten.  Xenophon  hat  in  seinem  Buch  über  die  Reitkunst  ganz  denselben  Typus  des 
Pferdekopfes  geschildert,  wie  ihn  die  Kunst  hier  wiedergegeben  hat.  Er  sagt,  der 
Nacken  des  Pferdes  darf  nicht  vornübergebeugt  wie  der  des  Schweines,  sondern  muss 
aufrecht  sein,  wie  der  des  Hahnes:  ein  Pferd,  das  Hals  und  Kopf  so  hält,  wird,  selbst 
wenn  es  sehr  mutig  ist,  doch  zugleich  gefügig  und  gehorsam  sein ; denn  nicht,  wenn  es 
den  Kopf  aufwärts  beugt,  sondern  wenn  es  ihn  vorstreckt,  versucht  es  durchzugehen. 
Das  Nackengelenk  soll  schmal  sein,  die  Kiefern  sollen  schmal  sein,  und  in  dem  ganzen 
Kopf  soll  der  Knochenbau  stark  hervortreten.  Vorstehende  Augen  verleihen  dem  Tier 
ein  munteres  Aussehen  und  einen  weiteren  Umblick,  als  wenn  die  Augen  tiefer  liegen  ; 
und  dass  die  Nüstern  weit  geöffnet  sind,  ist  besser  für  das  Athmen  und  sieht  lebens- 
voller aus : wenn  ein  Pferd  in  Leidenschaft  gerät  oder  während  des  Laufes  auf- 

16 


122 


geregt  wird,  öffnet  es  die  Nasenlöcher.  Das  richtige  Pferd  hat  auch  eine  ziemlich 
breite  Stirn  und  kleine  Ohren. 

Auf  dem  Fries  der  Cella  des  Parthenon  haben  wir  das  Pferd  in  ganzer  Figur, 
wenn  auch  in  kleinerem  Maassstabe,  teils  Viergespanne  vor  den  Wagen,  teils  Reit- 
pferde, alle  von  demselben  Typus,  der  vorwiegend  den  Charakter  eines  edel  ent- 
wickelten Gebirgspferdes  hat.  Es  ist  bekannt  und  in  Veranlassung  dieses  Kunstwerkes 
häufig  angeführt  worden,  wie  gut  auch  hier  die  Pferde  zu  Xenophons  Schilderung  des 
echten  Paradepferdes  stimmen,  das  sich  in  kurzem  Galopp  vorwärts  bewegt,  indem 
es  die  Hinterhufe  weit  vorsetzt  und  den  Vorderkörper  weit  emporhebt.  Seine  Prosa 
steigert  sich  zu  lyrischer  Begeisterung,  wo  er  eine  Reiterabteilung  schildert,  die  im 
richtigen  Tempo  unter  dem  schallenden  Laut  der  Hufschläge  und  dem  Schnauben  und 
Wiehern  der  Pferde  vorübersaust.  Gerade  das  zeigt  uns  der  Fries,  und  wir  begrei- 
fen bei  seinem  Anblick  so  wohl,  dass  diese  Tiere,  Poseidons  Gabe  an  Athen,  der 
Stolz  der  Stadt  gewesen  sind,  wie  die  Reiterei  ihr  glänzendstes  Schauspiel  war.  Um 
wieviel  reicher  und  vollendeter  entwickelt  die  Plastik  der  Griechen  auch  auf  diesem 
Gebiet  sein  mag,  als  die  orientalische,  so  werden  Pferdekenner  vielleicht  dennoch  den 
Typus  vorziehen,  dem  wir  auf  den  späteren  assyrischen  Reliefs  aus  Assurbanipafs 
Zeit  begegnen ; und  namentlich  verlohnt  es  sich  zu  beachten,  dass  diese  assyrischen 
Pferde,  obwohl  sie  ja  auch  für  den  Dienst  des  Menschen  abgerichtet  sind,  doch  mehr 
von  dem  ursprünglichen  Charakter  des  wilden  Tieres  bewahrt  haben  und  zuweilen 
deutlich  stärkeres  Feuer  im  Temperament  zeigen  als  die  griechischen.  Genau  dasselbe 
Verhältnis  kann  man  bei  einem  Vergleich  zwischen  den  Lobpreisungen  des  Streitrosses 
im  Buche  Hiob  (Kap.  39)  und  Xenophons  Schilderungen  und  Theorien  wahrnehmen. 
Die  Worte  des  alten  orientalischen  Schriftstellers  lauten  jubelnd  und  gellend  wie  die 
Kriegsdromete,  die  Aesthetik  des  griechischen  ist  trotz  all  seiner  überlegenen  Intelli- 
genz und  warmen  Begeisterung  doch  weit  zahmer.  Vielleicht  war  die  Pferderasse 
selber  durch  ständigen  Umgang  mit  dem  Menschen  gezähmt  und  civilisiert  worden. 
Oder  waren  es  die  Semiten  Asiens,  deren  Blut  wilder  rollte  als  das  der  Griechen, 
und  die  deswegen  auch  die  Tiere  wilder  auffassten  ? 

Aber  in  den  Pferdegestalten,  die  in  der  griechischen  Kunstgeschichte  auf  die 
Skulpturen  des  Parthenons  folgen,  ist  weniger  Energie  in  der  Form,  weniger  Feuerig- 
keit  und  Leben  im  Ausdruck.  Unter  dem,  was  am  nächsten  an  sie  heranreicht, 
kann  man  des  Beispiels  halber  an  die  schöne  Wildschweinjagd  mit  fünf  Reitern  auf 
dem  sogenannten  «lykischen  Sarkophag»  aus  Sidon  aus  einer  etwas  späteren  Zeit, 
sicher  nach  dem  Jahre  400  erinnert  werden:  hier  sind  die  Pferde  ausserordentlich 
lebhaft  und  elegant,  aber  ihr  übertrieben  leichter  Bau  und  ihre  Bewegung  tragen 
das  Gepräge  von  etwas  Manieriertheit.  Ein  wenig  später,  im  4.  Jahrhundert,  auf 
den  Monumenten  aus  Alexanders  des  Grossen  Zeit  sowohl  wie  im  späteren  Altertum 
finden  wir  Bilder  von  einer  schwerer  gebauten  Pferderasse.  Alexanders  Kriege  und 
die  neue  Berührung  mit  dem  Orient  dürften  übrigens  von  neuem  das  Interesse  für 
das  Pferd  ein  wenig  gehoben  haben,  wenn  auch  nur  zeitweilig. 

Aber  über  den  Umschwung  der  Strömung  im  geistigen  Leben,  die  gegen  Ende 
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des  fünften  Jahrhunderts  das  Interesse  von  der  Plastik  des  Tierlebens  ablenkte,  kann 
man  in  der  Litteratur  zahlreiche  Beweise  finden.  Aristophanes,  dessen  Spott  ja  frei- 
lich nichts  heilig  ist,  der  aber  doch  eine  gewisse  Vorliebe  für  das  ältere  und  aristo- 
kratische Athen  hat,  und  dessen  Sache  mit  Eifer  vertritt,  kann  sich  schon  in 
seinen  «Rittern»  (aufgeführt  424)  nicht  enthalten,  die  Begeisterung  für  Pferde  und 
Reiterei  ein  wenig  zu  parodieren,  die  einen  so  schönen  und  ernst  gemeinten  Aus- 
druck in  dem  Reiterzug  des  Parthenonfrieses  gefunden  hat,  der  nur  zehn  Jahre  älter 
war,  und  noch  weit  später  in  Xenophon’s  Schriften.  Er  lässt  die  Ritter  eine  artige 
Räubergeschichte  von  dem  beispiellosen  Diensteifer  ihrer  herrlichen  Rosse  erzählen 
wie  sich  die  Tiere  selber  im  Handumdrehen  nach  der  korinthischen  Küste  einschifften 


Fig.  37.  Assyrisches  Relief  aus  Kujundjik.  Im  Britischen  Museum. 


und  selber  die  Ruder  führten.  Sie  wieherten  lustig:  hihaha ! Nun  ist  man  da,  ohne 
sieh  zu  rühren!  Greif  besser  zu,  wir  kommen  ja  nicht  von  der  Stelle!  Nun  du 
Schwarzer  willst  du  schon  Rast  halten?  Und  als  sie  landeten,  sprangen  sie  von  Bord 
und  scharrten  sich  selber  einen  Lagerplatz  mit  ihren  Hufen ; in  Ermangelung  von  Klee 
assen  sie  Taschenkrehse  am  Strande  mit  Schalen  und  Scheren.  — Und  im  folgenden 
Jahre  wurden  Aristophanes’  berühmte  «Wolken»  aufgeführt,  wo  er  als  Gegensatz  zu 
der  Jugend,  die  nur  Sinn  und  Gedanken  für  Pferde  hatte,  zu  diesen  Junkern,  die 
ihre  Eltern  durch  ihre  Pferdetollheit  ruinierten,  die  neue  Jugend  hinstellt,  die  bleich- 
näsigen  und  zungengewandten  Schüler  der  Sophisten  und  des  Sokrates,  die  ihre  grös- 
seste  Ehre  in  Dialektik  und  Wortklauberei  suchten. 

So  wogte  die  Stimmung  auf  und  nieder.  Der  wahre  Repräsentant  für  das 
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Junkerwesen  in  Athen  mit  allen  seinen  Reizen  und  Sportsleidenschaften  war  Alki- 
biades ; und  bei  dem  ersten  Blick  auf  seine  Geschichte  sieht  es  aus,  als  habe  er  den 
ganzen  Glanz  des  Pferdesports  zurückgebracht,  ja  ihn  sogar  vermehrt.  Aber  man 
erkennt  bald,  dass  sich  darunter  ein  berechneter  Schwindel  verbirgt,  mit  dem  der 
junge  Mann  mit  dem  rasenden  Ehrgeiz  die  Hellenen  blenden  wollte.  In  der  Volks- 
versammlung, die  im  Jahre  415  in  Athen  abgehalten  wurde,  um  den  Plan  zu  jener 
Expedition  nach  Sicilien  zu  erwägen,  die  so  unglücklich  verlaufen  sollte,  warnte  der 
ernste  und  vorsichtige  Nikias  seine  Landsleute  vor  einem  gewissen  jungen  Feldherrn, 
der  zu  dem  gewagten  Zug  nur  mit  seinem  eigenen  Vorteil  vor  Augen  anspornte, 
weil  er  mit  seinen  Pferden  prunken  wolle  und  glaube,  jenseits  des  Meeres 
die  Mittel  zur  Bestreitung  der  Unkosten,  die  sein  flottes  Leben  verursachte,  zu 
finden. 

Thukydides,  der  uns  (VI,  12  ff.)  die  Verhandlungen  berichtet,  bekräftigt  völlig 
Nikias’  Auffassung  und  spricht  ganz  offen  aus,  dass  Alkibiades’  Schwindeleien  eine 
der  Hauptursachen  zu  Athens  nachfolgendem  Unglück  wurden.  Aber  Alkibiades  war 
nicht  der  Mann,  der  um  eine  Antwort  in  Verlegenheit  war:  «des  wofür  ich  ver- 
schrieen werde,»  antwortet  er  Nikias,  «ist  gerade  etwas,  was  mir  und  meinen  Vor- 
fahren Ehre  macht  und  dem  Vaterland  Nutzen  bringt.  Denn  die  Hellenen  haben  in 
Folge  meines  glänzenden  Auftretens  in  Olympia  die  Macht  unserer  Stadt,  die  sie 
bisher  ganz  vom  Kriege  erschöpft  glaubten,  höher  angeschlagen  als  sie  in  Wirklich- 
keit ist,  denn  ich  sandte  sieben  Wagen  auf  die  Rennbahn,  mehr  als  bisher  irgend 
ein  Privatmann,  und  gewann  den  Sieg  und  ausserdem  noch  den  zweiten  und  den 
vierten  Preis  und  traf  alle  übrigen  zu  einem  solchen  Siege  in  Verhältnis  stehenden 
Anstalten.  Dies  bringt  uns  freilich,  der  Sitte  und  dem  Gebrauch  gemäss,  nur  Ehre 
ein;  aber  von  dem,  was  so  etwas  kostet,  schliesst  man  gleichzeitig  auf  das  Ver- 
mögen». — Ein  höchst  unsolider  Grundwall  für  den  Kredit  eines  Staates. 

Alkibiades  liess  kein  Mittel  unbenutzt,  um  Aufhebens  von  seinen  Siegen  zu 
machen.  Er  wurde  in  Bronze  auf  einem  Viergespann  dargestellt,  und  er  nahm  die 
neue,  aufblühende  Malkunst  in  seinen  Dienst,  um  aller  Augen  auf  den  errungenen 
Ruhm  zu  lenken.  Auf  einem  Gemälde  sah  man  «Olympias»  und  «Pythias»  — also 
weibliche  Gestalten,  Personifikationen  der  olympischen  und  pythischen  Festspiele  — 
ihn  bekränzen ; auf  einem  andern  Nemea  als  weibliche  Figur  und  Alkibiades  auf 
ihrem  Schoosse  sitzen  «mit  einem  Antlitz  schöner  als  das  eines  Weibes»,  und  das 
Volk  zusammenströmen  und  ihn  beglückwünschen.1  Das  letztgenannte  Gemälde 
war  vielleicht  dasselbe,  das  Pausanias  (I,  22)  in  der  Pinakothek  in  den  Propyläen 
sah:  er  beschreibt  es  als  Alkibiades  mit  den  Zeichen  des  Sieges,  den  er  in  Nemea 
mit  seinen  Pferden  errungen  hat.  Dass  die  siegenden  Pferde  auf  diesen  Gemälden 
dargestellt  waren,  wird  nirgends  erzählt ; doch  dürfte  das  wahrscheinlich  sein,  da 
der  Maler  Aglaophon,  der  eins  oder  mehrere  davon  ausgeführt  haben  soll,  als  Pf'erde- 


1 Athenaeus  XII.  534  D.  Plutarch,  Alkibiades  16. 
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maler  berühmt  war.'  Aber  nach  der  Art  und  Weise  zu  schliessen,  wie  die  Gemälde 
besprochen  werden,  können  die  Pferde  unmöglich  die  Hauptpersonen  gebildet  haben: 
sie  sind  nur  Attribute  zur  Verherrlichung  von  Alkibiades’  eigener  Person  gewesen. 
Nach  Plutarch’s  Bericht  erregten  diese  Gemälde  Anstoss  bei  der  älteren  Generation 
Athens,  die  fand,  dass  sie  nach  Gelüsten  der  Selbstherrschaft  und  Verachtung  ererbter 
Sitten  und  Gebräuche  schmeckten. 

Hier  war  es  ja  auch  individueller  Ehrgeiz  und  Eitelkeit,  die  die  Person  selber 
in  den  Vordergrund  zogen,  dass  aber  das  Interesse  für  den  Menschen  den  Sieg  über 
das  Interesse  für  das  Tier  davontrug,  war  ohne  Zweifel  überhaupt  eine  Folge  tieferer 
Beweggründe  und  beruht  auf  der  Erkenntnis  des  grösseren  Wertes  und  der  höheren 
Bedeutung  des  Menschen. 

Nach  den  Perserkriegen  waren  es  nach  Pausanias’  Aussage  (VI,  2)  eigentlich  die 
Lakedämonier,  die  vor  allen  andern  hellenischen  Stämmen  die  edle  Pferdezucht  be- 
trieben, namentlich  zu  den  Wagenläufen  in  Olympia.  Es  ist  dies  wohl  so  zu  ver- 
stehen, dass  während  in  Athen  in  Folge  des  mächtig  aufblühenden  Geisteslebens  eine 
ganze  Umwälzung  im  Gedankengange  vor  sich  ging,  hielt  das  konservative  Sparta  die 
Neigungen  und  Leibesübungen  des  älteren  Griechenlands  mehr  aufrecht.  Doch  währte 
es  nicht  lange,  bis  man  auch  dort  einen  wesentlichen  Umschwung  verspürte,  der  sich 
an  den  Namen  des  grossen  Königs  Agesilaos  knüpft. 

Während  Agesilaos  für  seine  eigene  Person  solchen  Sport  betrieb  und  sein 
Haus  mit  solchen  Besitztümern  ausstattete,  die  sich  für  einen  Mann  geziemten,  indem 
er  viele  Jagdhunde  und  Kampfrosse  hielt,  überredete  er  seine  Schwester  Kyniska,  sieh 
Pferde  zu  Wagenläufen  zu  halten ; und  als  sie  damit  wirklich  einen  Preis  in  Olympia 
errang,  zeigte  der  König  dadurch,  dass  das  Halten  von  Pferden  kein  Beweis  von 
männlicher  Tüchtigkeit  (äv^payalKa),  sondern  von  Reichtum  betrachtet  werden  könne. 
So  erzählt  Xenophon  in  seiner  Lobrede  auf  den  König  (Agesilaos  Kap.  9);  Plutarch 
behandelt  dieselbe  Sache  und  sagt,  dass  Agesilaos  dadurch  dem  Ruhm  und  der  Ein- 
gebildetheit habe  entgegen  wirken  wollen,  die  sich  auf  einen  grossen  Besitz  von  Pfer- 
den begründeten  (Agesil.  Kap.  20).  Kyniska  versäumte  natürlich  nicht,  ihren  Sieg 
mit  einem  Denkmal  in  der  Altis  zu  ehren  : auf  einem  Sockel  von  Stein  erblickte  man 
eine  Bronzegruppe  des  Viergespanns,  des  Wagenlenkers  und  der  Kyniska  selber.  Der 
Name  des  Künstlers  war  Apellas.  In  der  darauf  befindlichen  Inschrift,  die  uns  die 
Anthologie1 2  bewahrt  hat,  rühmt  sich  Kyniska,  die  einzige  Frau  aus  ganz  Hellas  gewesen 
zu  sein,  die  bisher  diesen  Kranz  errungen  hatte.  Wohl  war  ihr  Beispiel  von  Andern 
befolgt;  aber  der  erste  weibliche  Sieg  behielt  natürlich  einen  besonderen  Ruhm.3 
Dass  eine  Frau  in  Olympia  siegen  könne,  würden  die  älteren  Generationen  wahrschein- 
lich als  unglaublich  betrachtet  haben : und  mit  Rücksicht  auf  die  ganze  soziale  An- 


1 Overbeck,  Schriftquellen  1135.  — Aglaophons  Name  bei  Athenäus  in  Verbindung  mit  diesen 
Gemälden  verursacht  übrigens  chronologische  Schwierigkeiten,  denen  man  auf  verschiedene  Weise 
abzuhelfen  versucht  hat. 

2 Anthologia  palat.  ed  Jacobs  II,  S.  537. 

3 Pausanias  III.  8;  VI  1. 
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schaumig  der  Griechen  über  die  Frau  bezeichnet  es  sicher  einen  ausserordentlichen 
Rückschritt  in  Bezug  auf  das  Ansehen  der  Rennbahn. 

Bei  Agesilaos’  Auffassung  von  der  Sache  darf  wohl  nicht  ganz  übersehen  werden, 
dass  wir  dieselbe  ursprünglich  und  wesentlich  aus  dem  Bericht  eines  Atheners  kennen. 
Xenophon  war  der  persönliche  Freund  und  Bewunderer  des  Königs,  wohl  hat  er 
Gelegenheit  gehabt,  seinen  Gedankengang  aus  erster  Hand  zu  kennen  ; aber  er  kann 
ihn  auch  mit  seinen  eigenen  Reflexionen  vermischt  haben.  Sowohl  in  seiner  Lobrede 
auf  den  lakedämonischen  König  wie  auch  in  seinem  Hieron  hebt  er  hervor,  dass 
es  die  Plicht  des  Herrschers  sei,  an  den  Nutzen  des  Ganze  n zu  denken  und  nicht 
als  Privatmann  um  den  Preis  des  Kampfes  zu  buhlen.  Er  spricht  einem  Sieg  in 
Olympia  nicht  Ruhm  und  Ehre  ab,  aber  er  kommt  mehrmals  dazu,  ihn  von  einem 
symbolischen  Gesichtspunkt  aus  zu  betrachten,  als  Bild  eines  höheren,  be- 
deutungsvolleren Sieges.  «Um  nun  das  zu  nennen»,  — lässt  er  Simonides  den  syra- 
kusischen  Tyrannen  Hieron  fragen,  — «was  für  das  Ehrenvollste  und  Edelste  gilt, 
womit  man  sich  abgeben  kann,  nämlich  Pferde  zu  den  Wagenläufen  zu  halten,  — in 
welchem  Falle  glaubst  du,  dass  dir  das  die  grösseste  Ehre  bringen  wird:  wenn  du 
selber  unter  allen  Hellenen  derjenige  sein  könntest,  der  die  meisten  Pferde  hält,  oder 
wenn  die  meisten  Pferdebesitzer,  die  um  den  Preis  kämpften,  aus  deiner  Stadt  wären? 
Und  was  hältst  du  für  das  Ehrenvollste  : durch  die  Vortrefflichkeit  deiner  Pferde 
oder  durch  das  Glück  des  von  dir  gelenkten  Staates  zu  siegen?»  — - Der  herrlichste 
und  schönste  Wettstreit  und  der  wirklichste  Anspruch  auf  Ruhm,  sowohl  im  Leben 
wie  nach  dem  Tode,  der  besteht  doch  darin,  dass  man  sein  Vaterland  zu  dem  glück- 
lichsten macht. 

«Eins  ist  es,»  sagt  Xenophon,  «ob  man  zufällig  einen  Schatz  findet  und  auf 
diese  Weise  reicher  wird,  ein  anderes,  ob  man  haushälterischer  wird  (d.  h.  seine 
Anlagen  zur  Erwerbung  von  Reichtümern  entwickelt).  Eins  ist  es,  ob  man  Glück  hat 
und  z.  B.  die  Feinde  angreift,  während  eine  Seuche  unter  ihnen  rast,  und  auf  diese 
Weise  den  Sieg  erringt  ; ein  Anderes,  ob  man  ein  besserer  Feldherr  wird.  Nur  wer 
der  Erste  in  Bezug  auf  Ausdauer  ist,  wo  es  sich  um  Anstrengungen  handelt,  der 
Erste  in  Bezug  auf  Stärke,  wo  man  um  männliche  Kraft  wetteifert,  der  Erste  in  Be- 
zug auf  Einsicht,  wo  es  auf  klugen  Rat  ankommt,  scheint  mir  mit  Recht  für  einen 
vollkommenen  Mann  gelten  zu  können. » 

In  diesen  Worten  tritt  uns  eine  Betrachtung  entgegen,  die  — soweit  sie  durch 
zu  dringen  vermochte  — entscheidend  werden  musste,  indem  sie  die  endgültige 
Grenze  zwischen  dem  Menschen  selber  und  seinem  Eigentum  und  äuseren  Glück  zog. 
Für  die  Orientalen,  so  wie  die  Griechen  sie  kannten,  hatte  keine  solche  Grenze  be- 
standen : der  Mensch  ging  in  seinen  Schätzen  auf  und  betrachtete  diese  als  seine 
höchste  Ehre  : darum  drehte  sich  auch  Kroesos  und  Solons  berühmte  Unterredung 
bei  Herodot.  Die  Griechen  selbst  waren  in  der  älteren  Zeit  zu  einer  ähnlichen  An- 
schauung geneigl  gewesen,  aber  unter  den  äussern  Gütern  des  Lebens  hatten  sie 
doch  dem  lei)  endigen  Besitz,  den  schönen  Pferden  den  Vorzug  gegeben.  Sie  hatten 
auch  von  Anfang  an  den  Menschen  weit  mehr  hervorgehoben  als  die  Orientalen  und 


127 


nun  legten  ihre  fortgeschrittensten  Denker  alles  Gewicht  auf  die  Entwickelung  der 
rein  persönlichen  Fähigkeit  zu  allem  Guten.  Darin  gerade  besteht  der  Fortschritt  der 
Menschheit,  dass  sich  der  Mensch  beständig  klarer  und  klarer  bewusst  wird,  was 
das  eigentlich  Menschliche,  das  unveräusserliche  Besitztum  des  Menschen  ist,  und 
dass  er  das  entwickelt.  So  legten  die  Griechen  den  Grund  zu  einer  höheren 
Menschlichkeit,  der  europäischen.  Und  dadurch  erhält  auch  ihre  Kunst  von  dieser 
Periode  an  ihre  überlegene  Stellung  im  Verhältnis  zu  der  nichteuropäischen,  wo  das 
Tier  noch  immer  besser  ist  als  der  Mensch,  was  man  eben  am  deutlichsten  er- 
kennen kann,  wo  die  Kunst  am  besten  ist. 

Aber  natürlich  konnten  weder  die  Griechen  noch  die  griechische  Kunst  mit 
einem  Schlage  kraft  einer  höheren  Einsicht  verwandelt  werden.  Der  Pferdesport 
und  die  Rennbahn  zu  Olympia  bewahrten  noch  lange  Zeit  hindurch  einen  gewissen 
Glanz,  wenn  auch  nicht  in  den  Augen  der  Aufgeklärtesten.  Es  wurden  auch  Anatheme 
für  die  Siege  aufgestellt;  aber  Pausanias’  Aufzeichnungen  liefern  — wenn  auch  keine 
Beweise,  so  doch  einigen  Grund  zu  der  Annahme,  dass  die  Siegesmonumente  schon 
vom  fünften  Jahrhundert  an  zuweilen  ausschliesslich  aus  Menschenfiguren,  Statuen 
der  Besitzer  oder  der  Wagenlenker,  bestanden  haben,  im  Gegensatz  zu  den  frühesten 
die  allein  aus  Bildern  der  Pferde  bestanden. 


• 2.  Bilder  des  Kampfes.  Das  Menschentier. 

Diese  Periode  wurde  eingeweiht  durch  den  mächtigen  Befreiungs-  und  National- 
kampf gegen  die  Perser,  und  es  währte  noch  einige  Jahrzehnte,  ehe  Griechenland, 
namentlich  das  jetzt  so  kräftig  aufblühende  Athen,  Ruhe  hatte,  den  langersehnten 
Frieden  zu  gemessen.  Wie  man  erwarten  konnte,  wurden  die  grossen,  ruhmreichen 
Ereignisse  des  Perserkrieges  auch  in  Kunstwerken  dargestellt,  wenn  auch  wahr- 
scheinlich in  weit  geringerem  Umfang  als  man  nach  modernen  Vorstellungen  erwarten 
sollte.  Die  antike  Litteratur  meldet  nur  von  einem  grossen  Gemälde  (von  Mikon 
oder  Panainos)  von  der  Schlacht  bei  Marathon  in  der  Stoa  poikile  in  Athen;  aber  die 
einzelnen  Züge  einer  Beschreibung,  die  überliefert  sind,  genügen  nicht  um  sich  eine 
Anschauung  von  dem  Gemälde  als  Kunstwerk  zu  bilden.  An  demselben  Ort  sah 
man  auch  ein  anderes  Bild  das  einen  wirklichen  und  historischen  Kampf  zwischen 
den  Athenern  auf  der  einen  und  den  Lakedämoniern  auf  der  andern  Seite  darstellte. 
Unter  den  erhaltenen  monumentalen  Skulpturen  kommen  auch  Kampfscenen  vor,  die 
auf  die  Perserkriege  hinzudeuten  scheinen,  wie  z.  B.  auf  einigen  Teilen  des  Frieses 
an  dem  kleinen  Nike-Apteros-Tempel  auf  der  Akropolis  zu  Athen,  und  auf  dem 
IJeroon  in  Trysa  in  Lykien  einige  Motive,  die  möglicherweise  von  athenischen  Schlach- 
tenbildern entlehnt  worden  sind. 
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Dahingegen  zeigen  sowohl  die  Litteratur  als  auch  die  Monumente,  dass  die  grie- 
chische bildende  Kunst  auch  in  dieser  Periode,  wenn  sie  den  Kampf  darstellte,  weit 
häufiger  in  die  Welt  der  Sagen  und  der  Mythen  zurückgriff,  in  Uebereinstimmung 
mit  ihren  Traditionen  aus  älteren  Zeiten.  Dergleichen  Kampfbilder  waren  in  der 
Malerei  wie  in  der  Skulptur,  gerade  sehr  beliebt.  Da  waren  Herakles  und  Theseus 
Heldenthaten  gegen  allerhand  Ungetier,  die  grossen  Kämpfe  der  Götter  mit  den  Gi- 
ganten, die  Eroberung  Troja’s,  die  namentlich  ein  beliebtes  Thema  für  die  grossen 
Maler  und  die  Vasenmaler  bildete,  der  Krieg  zwischen  den  Amazonen  und  den 
Athenern  im  grauen  Altertum,  als  Theseus  König  der  Stadt  war,  ferner  die  Kämpfe 
zwischen  den  Hellenen  (Lapithen)  und  den  wilden  Kentauren,  als  diese  auf  Peirithoos 
Hochzeit  sich  in  ihrer  Trunkenheit  an  Frauen  und  Knaben  vergriffen.  Alle  diese 
Themata  finden  wir  in  der  Skulptur  und  Vasenmalerei  natürlich  in  ganz  idealen 
Formen  dargestellt.  Es  geht  nicht  her  wie  im  wirklichen  Kriege,  wo  gewaffnete 
Männer  in  dichten  Schaaren  auf  einander  losstürmen,  sondern  es  löst  sich  in  ein- 
zelnen Gruppen  auf,  Mann  gegen  Mann,  so  dass  eine  längere  Reihe  solcher  Gruppen 
einen  zusammenhängenden  Fries  ausfüllen  kann,  und  einzelne  Scenen  zu  kurzen, 
abgeschlossenen  Bildern  auf  Metopen-Reliefs  oder  auf  Vasen  benutzt  werden  können. 
Während  die  Krieger,  auch  bei  mythologischen  Vorwürfen,  auf  den  Kunstwerken 
alter  Zeiten  in  der  Regel  Panzer  und  Beinschienen  tragen,  zieht  die  Kunst,  nament- 
lich die  Plastik,  jetzt  mehr  und  mehr  die  ganz  nackte  oder  ganz  leicht  bekleidete 
Figur  vor,  die  von  Deckwaffen  nur  den  Schild  und  zuweilen  den  Helm  tragen.  Und 
in  demselben  idealen  Stil  ist  auch  der  Kampf  zwischen  den  Griechen  und  den  Asiaten 
auf  dem  Nike-Apterosfries  dargestellt,  obwohl  er  ganz  und  garnicht  dem  wirklichen 
Krieg  entsprochen  haben  kann,  der,  als  das  Kunstwerk  ausgeführt  wurde,  noch  nicht 
aus  der  Erinnerung  der  damals  lebenden  Generation  entschwunden  sein  konnte ; nur 
sind  die  Asiaten  erkennbar  an  der  enganliegenden  medisch-persischen  Tracht  mit 
Aermeln  und  Beinkleidern.  Hier  ist  der  Maassstab  zu  klein,  und  die  plastische 
Behandlung  zu  leicht,  als  dass  man  irgendwelche  durchgeführte  ethnographische 
Charakteristik  des  fremden  Volkstypus  erwarten  könnte.  Aber  man  findet  überhaupt 
keine  Spur  davon,  dass  die  Kunst  dieses  Zeitalters  sehr  tief  in  die  objektive  Cha- 
rakteristik fremder,  barbarischer  Völker  eingedrungen  wäre.  Sicher  würde  auch  das 
obenerwähnte  Gemälde  von  der  Schlacht  bei  Marathon,  wenn  wir  es  vor  Augen 
hätten,  sich  als  näher  verwandt  mit  den  idealen  Kampfbildern  der  damaligen  Zeit  als 
mit  den  realistischen  Schlachtengemälden  der  späteren  Zeiten  erweisen,  ebenso  wie 
Aischylos’  Tragödie  «die  Perser»  die  zeitgenössische  Begebenheiten  behandelt,  in 
demselben  Stil  gehalten  ist  wie  seine  übrigen  Tragödien,  deren  Stoffe  Mythen  und 
Sagen  entnommen  sind.  Neben  Figuren,  die  die  wirkliche  Geschichte  darstellen 
sollten,  traten  auf  diesem  Gemälde  auch  Gestalten  von  Göttern  und  Heroen  (Athena, 
Herakles,  Theseus,  Marathon)  auf. 

In  der  lykischen  Skulptur,  namentlich  auf  den  Reliefs  des  sogenannten  Nereiden- 
Monuments,  kann  man  mit  Leichtigkeit  eine  unharmonische  Mischung  der  griechischen 
Darstellungsweise  mit  der  alt-orientalischen  bemerken.  Kampfscenen  mit  nackten 
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oder  leichtbekleideten  Figuren  in  plastisch  abwechselnden  Stellungen  sieht  man  hier 
Seite  an  Seite  mit  andern,  die  durch  Schilderungen  von  Terrain  und  Festungswerken, 
kunstmässigen  Belagerungen,  von  Soldaten  die  in  Kolonnen  mit  militärischer  Gleich- 
artigkeit in  Stellungen  und  Rüstungen  heranrücken,  an  die  Reliefs  aus  Ninive  erinnern. 

Unter  den  eigentlichen  griechischen  Kunstwerken,  die  ideale  und  heroische 
Kämpfe  darstellen,  befinden  sich  verschiedene,  die  ihrem  rein  künstlerischen  Wert 
nach  zu  dem  vollendetsten  gehören,  was  uns  aus  dem  Altertum  überliefert  ist.  Was 
hat  man  überhaupt  in  der  ganzen  griechischen  — und  man  kann  wohl  getrost  hin- 
zufügen : in  der  ganzen  modernen  — Kunst,  das  sieh  mit  den  Cellenfriesen  von  dem 
sogenannten  Theseus-Tempel  — Giganten-  und  Kentaurenkämpfe  — messen  kann  in 
Bezug  auf  die  Fähigkeit  lebendiges,  plastisches  Leben  zu  schaffen,  Motive  wie  im 
Spiel  und  doch  mit  schlagender  Wahrheit  zu  erfinden,  die  nackte,  menschliche  Gestalt 
mit  nie  versagender  Freiheit  zu  behandeln  und  sie  «aus  dem  Kopf»  mit  der  kühnsten 
Frische  und  Breite  zu  improvisieren?  Welche  Jugend  und  Derbheit  in  der  Auffassung, 
und  doch  welche  vollendet  künstlerische  Meisterschaft!  Der  Nike-Apterosfries  (Kämpfe 
zwischen  Griechen  unter  einander  und  zwischen  Griechen  und  Persern  darstellend) 
macht  den  Eindruck  einer  flotten  Federzeichnung,  die  ein  grosser  Meister  in  einer 
müssigen  Stunde  zwischen  grösseren  Arbeiten  auf  das  Papier  hingeworfen  hat. 
Unter  den  Metopen  des  Parthenons  (meistens  Kentaurenkämpfe)  bemerkt  man  sicht- 
bare Unterschiede,  die  darauf  hindeuten,  dass  dieser  Teil  der  Dekoration  des  Tempels 
teils  Künstlern  einer  älteren  Schule  überlassen  worden  ist,  die  noch  Züge  eines  halb 
archaischen  Stils  beihehalten  haben,  teils  jüngeren,  vermutlich  Schülern  des  Phidias, 
die  frisch  auf  eine  ganz  neue  Kunst  eingingen;  und  andere,  ebenso  auffallende  Unter- 
schiede, die  Künstler  von  grösserer  oder  geringerer  Begabung  verraten,  indem  einige 
von  den  Motiven  unleugbar  matter  und  langweiliger  sind,  während  andere  mit  einem 
so  sprudelnden  Leben  und  einer  so  genialen  Laune  erfunden  sind,  dass  sie  dem 
grössesten  Meister  Ehre  machen  würden.  In  Bezug  auf  den  künstlerischen  Wert  der 
Ausführung  steht  der  Fries  aus  dem  Innern  der  Cella  im  Apollotempel  in  Phigalia  in 
Arkadien  — Amazonen-  und  Kentaurenkämpfe  — hei  weitem  nicht  auf  gleicher 
Höhe  mit  der  Kunst  in  Athen;  aber  welch  eine  Quelle  von  interessanter  Erfindung 
offenbart  er  nicht  trotz  der  etwas  rohen  Behandlung ! 

Und  doch  — obwohl  die  Kunst  des  Zeitalters  in  dergleichen  Motiven  wie  ein 
Fisch  im  Wasser  spielt,  und  es  fast  aussehen  könnte,  als  wenn  sie  dieselben  allen 
Andern  vorzöge,  so  offenbart  sich  ihre  Menschendarstellung  in  ihnen  doch  nicht  von 
der  bedeutungsvollsten  Seite  und  spricht  hier  nicht  ihre  entscheidenden  Worte. 

Unter  den  älteren  Kampfbildern  aus  dem  fünften  Jahrhundert,  unter  denen, 
die  direkt  auf  die  grosse  Kriegszeit  folgen,  wird  man  auch  zumeist  den  Ausdruck  für 
wilde  Leidenschaft  linden,  wirklich  «Zähne  und  Krallen» : das  gilt  z.  B.  in  hohem  Masse 
von  dem  grossen  Kentaurenkampf  im  Westgiebel  des  Zeustempels  in  Olympia  oder  von  den 
Metopenreliefs  desselben  Tempels,  wo  Herakles’  Heldenthaten  mit  einer  so  gewaltigen  Ener- 
gie dargestellt  sind.  Und  der  Fries  aus  Phigalia  könnte  darauf  hindeuten,  dass  der  Sinn 
für  die  Wildheit  in  Geberde  und  Ausdruck,  die  zu  einem  Kampf  mit  dazugehört,  sich 
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im  Peloponnes  länger  frisch  erhielt  als  in  Athen.  Dort  haben  sicher  auch  die  Dar- 
stellungen des  Kampfes  aus  der  älteren  Zeit,  z.  B.  Polygnotos’  und  Mikon’s  Gemälde 
das  Gepräge  grossen  Ernstes  getragen;  allmählich  aber  wurden  andere  Seiten  der 
Sache  mehr  hervorgehoben.  Auf  den  Friesen  des  Theseustempels  kämpft  man  nach 
Herzenslust;  aber  die  Lust  an  dem  frischen  Treiben  der  nackten  menschlichen  Kör- 
per und  ihren  starken,  angespannten  Bewegungen  hat  hier  wohl  einen  ebenso  grossen 
Anteil  an  dem  Eindruck  wie  das  tragische  Gefühl.  Die  Metopen  des  Parthenons 
atmen  die  gesundeste  Männerkraft;  aber  schon  bei  ihnen  nimmt  der  Kampf  in  be- 
trächtlichem Masse  den  Charakter  eines  geistreichen  Phantasiespiels  an.  Und  das  war 
überhaupt  um  so  leichter  der  Fall,  als  in  den  mythologischen  Kämpfen,  die  darge- 
stellt wurden,  in  der  Regel  irgend  ein  märchenhaftes  Element  enthalten  ist,  etwas, 
das  über  alle  Erfahrung  aus  dem  wirklichen  Leben  hinausgeht  und  die  Erfindungs- 
kunst auf  eigene  Weise  reizt  und  anspornt.  Verhältnismässig  seltener  finden  wir 
den  einfachen  Kampf  von  Männern  gegen  Männer,  — was  man  dann  zuweilen  als 
Kampf  der  Götter  gegen  die  Giganten  erklärt,  die  in  der  älteren  Kunst  wirklich  in 
einfacher  Menschengestalt  dargestellt  werden  — , weit  häufiger  waren  die  Amazonen- 
kämpfe, wo  Mann  und  Frau  einander  gegenüber  standen,  was  interessante  Gegen- 
sätze zur  Folge  hat,  nicht  allein  in  Bezug  auf  Gestalten,  sondern  auch  was  Beweg- 
ungen und  Motive  anbetrifft.  Herakles  und  Theseus  kämpfen  gegen  allerhand  phan- 
tastische Ungeheuer.  Und  das  beliebteste  Thema  von  allen  ist  der  Kentaurenkampf, 
wo  der  Mensch  abermals  ein  Untier  als  Gegner  hat.  Die  ältere,  archaische  Kunst 
hatte  ein  wenig  geschwankt  in  ihren  Versuchen,  den  Pferde-  und  Menschenkörper 
darzustellen,  und  erst  in  der  Mitte  des  fünften  Jahrhunderts  gelang  es  der  Kunst, 
die  Zusammensetzung  so  durchzuführen,  dass  ein  ganzes,  einheitliches  Wesen  daraus 
hervorging,  ein  Wesen,  das  den  Anschein  hatte,  als  könne  es  sich  im  Leben  wie 
eine  der  Schöpfungen  der  Natur  selber  bewegen.  Jetzt  verstand  es  die  Kunst,  die 
menschliche  Natur  auch  durch  den  Tierkörper  zum  Ausdruck  zu  bringen,  so  dass 
die  Vorderbeine  zuweilen  fast  wie  ein  paar  Arme  Dienste  leisten  müssen,  und  der 
Schwanz  mit  einem  Ausdruck  von  Hohn  und  Uebermut  hin  und  her  schlägt,  und 
wiederum  die  tierische  Natur  den  Menschenkörper  und  den  erregten  Ausdruck  des 
Antlitzes  durchströmen  zu  lassen.  Wie  kann  ein  wirklicher  Mensch  einem  solchen  Un- 
geheuer am  besten  beikommen?  Wie  verteidigt  man  sich  gegen  dasselbe?  Wie  machen 
sich  die  Kentauren  selber  ihre  Vorteile  gegen  den  unterliegenden  Feind  zu  Nutze  : ihre 
Grösse,  ihre  Vielfältigkeit  der  Bewegungen,  ihre  sechs  Glieder  ? Das  waren  verlockende 
Aufgaben  für  die  Phantasie,  und  es  scheint  sich  eine  Art  Wettstreit  zwischen  den 
Künstlern  entwickelt  zu  haben,  wer  die  besten  und  neuesten  Lösungen  finden  könne. 
Bald  schritt  man  auch  weiter  auf  dem  Wege  der  Phantasie  und  vertiefte  sich  in 
das  intime  Familienleben  der  Kentauren  draussen  in  ihren  Bergen  und  Wäldern 
(Zeuxis  Kentaurenfamilie,  die  Lukian  beschrieben  hat). 

Dergleichen  Dinge  konnten  das  Auge  und  die  Einbildungskraft  fesseln;  aber 
es  war  doch  mehr  Unterhaltung  als  eigentlicher  Ernst.  Und  für  die  Kunst  war  es 
geichsam  ein  Fond,  aus  dem  man  unablässig  zu  untergeordneterem  Gebrauch  schö- 
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pfen  konnte.  Wo  sich  eine  leere  Fläche,  ein  Viereck,  ein  Streif,  ein  C'.irkel  darbot, 
die  zu  einer  Ausfüllung  mit  Figuren  einluden,  griff  man  gern  zu  dergleichen  Motiven, 
offenbar  ohne  sich  bei  der  Anwendung  Skrupeln  in  Bezug  auf  eine  genauere  mytho- 
logische Bedeutung  zu  machen.  Wie  viele  Amazonen-  und  Kentauren  kämpfe  er- 
blickte man  nicht  schon  bei  einer  kleinen  Wanderung  auf  der  Akropolis  von  Athen ! 
Auf  dem  Schild  am  Arm  der  Athena  Promachos  (Phidias’  Bronzekoloss)  hatte  Mys 
nach  des  Malers  Parrhasios’  Kartons  Kentaurenkämpfe  ciseliert  ; und  war  man  unter 
den  Kentaurenkämpfen  auf  den  Metopen  des  äusseren  Frieses  am  Parthenon  in  die 
Tempelzelle  getreten  und  stand  vor  Phidias’  Statue  der  Göttin  aus  Gold  und  Elfen- 
bein, so  erblickte  man  abermals  Kentaurenkämpfe  auf  den  Goldreliefs  am  Bande 
ihrer  hohen  Sandalen.  Und  überall  zweifelsohne  neue  Motive. 

Das  nennt  man  eine  dekorative  Anwendung  der  Bildnerei,  ein  Begriff,  auf  den 
man  jeden  Augenblick  bei  der  Behandlung  der  antiken  Kunst  stösst,  der  aber  sehr 
häufig  Missverständnissen  ausgesetzt  ist.  Das  ist  indessen  kein  Hindernis,  dass  das 
Kunstwerk  wirklich  bedeutungsvoll  sein  kann ; denn  selbst  wenn  nichts  verlangt  wird, 
als  dass  ein  leerer  Platz  mit  irgend  etwas  ausgefüllt  werden  soll,  was  sich  in  einem 
gegebenen  Zusammenhang  gut  ausnimmt,  so  kann  uns  doch  der  Künstler  seinerseits 
etwas  geben,  wofür  er  ein  lebhaftes  und  besonderes  Interesse  hat.  Doch  darf  es 
auf  alle  Fälle  nicht  so  schwerfällig  sein  oder  sich  so  anspruchsvoll  geltend  machen, 
dass  es  bei  dem  Beschauer  das  Gleichgewicht  in  der  Auffassung  des  grösseren  Zusam- 
menhanges, von  dem  es  ein  Teil  ist,  stören  könnte : hätte  Phidias  auf  dem  Sandalen- 
rande der  Athene  so  ergreifende  oder  so  merkwürdige  Dinge  dargestellt,  dass  man, 
nachdem  man  sie  einmal  erblickt,  in  Gefahr  geraten  wäre,  das  Bild  der  Göttin  sel- 
ber darüber  zu  vergessen,  so  hätte  er  offenbar  einen  Fehler  begangen.  Das  Deko- 
rative soll  sich  unterordnen  : selbst  wenn  es  ein  Bild,  eine  Darstellung  ist,  soll  es 
dennoch  Ornament  sein  und  muss  als  solches  lieber  irgendwie  inhaltslose  Rede  führen, 
als  die  abstrakten,  rythmischen  Verhältnisse  zwischen  Linien  und  Massen  vernach- 
lässigen. 

Dass  man  in  dieser  Periode  hauptsächlich  Bilder  von  Kämpfen  — und  nicht 
andere,  mildere,  neutralere  Gegenstände  — zu  plastischen  Ornamenten  benutzt,  und 
zwar  nicht  allein  an  den  Bildern  und  Tempeln  der  Kriegsgöttin,  sondern  auch  an 
denen  anderer  Gottheiten  und  in  anderem  Zusammenhang,  kann  ursprünglich  wohl 
mit  Recht  als  eine  Nachwirkung  des  grossen  Nationalkampfes,  und  des  männlichen 
und  ernsten  Geistes  angesehen  werden,  den  diese  Nachwirkung  im  Gefolge  hatte ; es 
ist  ausserdem  ein  Zeugnis  von  dem  unerschöpflichen  Interesse  des  Zeitalters  für  die 
Plastik  der  lebenden  Gestalt.  Auffallend  ist  es  aber  doch,  weil  ja  eigentlich  ein  un- 
versöhnlicher Widerspruch  zwischen  den  beiden  Dingen,  — Kampf  auf  Leben  und 
Tod  und  Dekoration  — besteht.  Kampf  ist  seinem  Wesen  nach  der  mächtigste  An- 
trieb im  Leben ; und  je  vollkommener  man  der  Darstellung  desselben  Genüge  thut, 
je  lebhafter  man  das  Blut  durch  die  Adern  rollen  macht  und  den  Sinn  des  Beschauers 
packt  durch  den  Ausdruck  für  den  entsetzlichen  Schmerz  des  Todeskampfes,  der  mit 
wildem  Siegesjubel  abwechselt,  — um  so  schwerer  wird  sich  der  Eindruck  des 
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Kampfes  unterordnen.  Man  sieht  sich  gezwungen,  ihn  abzuschwächen,  dem 
Kampf  den  Stachel  abzubrechen.  Und  das  that  man  auf  die  Dauer  denn  auch  wirk- 
lich. Je  mehr  das  Bild  des  Kampfes  sich  als  Dekoration  über  jede  leere  Fläche  ver- 
breitete, um  so  mehr  vergass  man,  was  der  Streit  mit  scharfen  Waffen  in  Wirklich- 
keit zu  bedeuten  hat,  und  diese  matteren  und  zahmereren  Bilder  des  Kampfes  wurden 
selber  zu  Zeugen  von  einer  neuen  Zeit,  die  den  Frieden  mehr  liebte. 

Es  war  hierbei  von  keiner  entscheidenden  Bedeutung,  dass  die  Griechen,  wie 
die  Geschichte  uns  lehrt,  fortfuhren,  blutige  Kriege  zu  führen,  und  desshalb  niemals 
Gelegenheit  hatten  zu  vergessen,  was  Krieg  war.  Ihr  Sinn  und  ihre  Kunst  neigten 
trotzdem  mehr  dem  Genuss  und  dem  Frieden  zu.  Im  Jahre  394  fiel  ein  junger  atheni- 
scher Kitter  Dexileos  auf  einer  kriegerischen  Expedition  gegen  Korinth,  und  ihm  wurde 
ein  Grabmal  vor  dem  Dipylon  in  Athen  errichtet  mit  einem  grossen  Belief  des  jungen 
Mannes  zu  Pferd,  die  Lanze  wider  einen  zu  Boden  geworfenen,  unter  dem  Pferde 
liegenden  Feind  erhoben.  Es  ist,  obwohl  es  sich  um  eine  wirkliche  und  zeitge- 
nössische Begebenheit  handelt,  eine  rein  ideale  Komposition  mit  idealen  Figuren  in 
einem  Stil,  der  noch  einen  deutlichen  Abglanz  der  Schule  des  Phidias  verrät.  Und 
in  Bezug  auf  ausgebildetes  Gefühl  für  rythmische  Anmut  der  Bewegung  und  des 
Zusammenspiels  ist  es  ein  Meisterwerk,  — aber  wie  sanft,  wie  weich  führt  doch 
dieser  Sieger  seine  Lanze,  ohne  Feuer,  ohne  Leidenschaft!  Wir  können  den  Faden 
aus  dem  fünften  Jahrhundert  noch  späterhin  verfolgen ; denn  obwohl  der  Figurstil 
sich  veränderte,  behielt  man  doch  noch  das  alte  Programm  für  die  dekorative  An- 
wendung mythologischer  Kampfscenen  bei.  In  Amazonenkämpfen  aus  der  Mitte 
des  vierten  Jahrhunderts  — zum  Beispiel  auf  dem  Mausoleumfries  oder  auf  dem 
schönen  griechischen  Sarkophag  in  Wien  — kommen  lebhafte,  graziöse,  pikante  Züge 
vor,  z.  B.  dass  eine  Amazone  durch  eine  schnelle  und  leichte  Kunstreiterbewegung 
sich  auf  dem  Pferderücken  umgedreht  und  sich  rittlings  hingesetzt  hat,  das  Gesicht, 
dem  Pferdeschwanz  zugewandt ; aber  das  Ganze  hat  freilich  auch  mehr  das  Gepräge 
eines  pantomimischen  Tanzes  oder  einer  Cirkusvorstellung  als  eines  wirklichen  Kam- 
pfes. Erst  in  Alexanders  Zeitalter  flammte  die  Kraft  und  der  Ernst  des  Kampfes  in 
neuem,  realistischerem  Geiste  in  den  Darstellungen  der  Kunst  auf ; aber  die  alten 
idealistischen  Züge  scheinen  nicht  wieder  zur  Blüte  gelangt  zu  sein.  Auf  den  berühm- 
ten Bronzeplatten  im  Britischen  Museum,  die  Bröndsted  unter  dem  Namen  «die  Bronzen 
aus  Siris » herausgegeben  hat,  Arbeiten  von  raffinierter  Vollendetheit  in  der  Durch- 
führung, erblickt  man  Gruppen  von  Griechen  und  Amazonen,  deren  Stellungen  einzig 
und  allein  mit  Klieksicht  auf  die  harmonischen  Verbindungen  der  Linien  arrangiert 
zu  sein  scheinen.  Es  ist  eine  so  vollendete  Harmonie,  dass  es  eigentlich  gar  kein 
Kampf  mehr  bleibt.  Es  sind  reine  Ballet-Gruppen,  gleichsam  walzende  Paare. 

Es  ging  mit  der  Darstellung  des  Kampfes  wie  mit  der  Darstellung  des  wilden 
Tieres,  des  Löwen : die  Wildheit  wurde  gezähmt.  Die  moderne  Philosophie  unseres 
eigenen  Zeitalters  schenkt  dem  Uebergang  des  Menschen  von  einem  wilden  zu  einem 
zahmen  Tiere,  wie  es  heisst,  viel  Aufmerksamkeit  und  ist  geneigt,  denselben  als  ein 
Unglück,  als  eine  Erniedrigung  für  den  Menschen  zu  betrachten.  Hier  sprechen  wir 
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freilich  nicht  geradezu  von  dem  Menschen,  sondern  von  der  Abspiegelung,  die  er  in 
der  Kunst  von  seinem  eigenen  Wesen  giebt;  aber  wenn  die  Sache  so  begrenzt  wird, 
bestätigt  die  Geschichte  der  Kunst  wirklich,  dass  etwas  Wertvolles  verloren  ging, 
nicht  allein  in  der  Darstellung  des  Tieres,  sondern  auch  in  der  Darstellung  des 
Menschen,  ein  gewisser  gewaltiger  Tonus  im  Gefühl,  sowohl  im  Ausdruck  für  die 
Handlung  wie  in  dem  für  das  Leiden. 

In  anderer  Hinsicht  konnte  doch  die  Zähmung  des  Menschen  eine  neue  Ent- 
wickelung seiner  Gefühle  herbeiführen.  Gleichzeitig  mit  dem  Zurückweichen  der  Tier- 
gestalt in  der  Kunst  vor  der  Menschengestalt,  ist  auch  das,  was  man  das  Tier  im 
Menschen  genannt  hat,  einer  Verwandlung  in  der  Darstellung  der  menschlichen 
Verhältnisse  in  der  Kunst  unterworfen.  Den  rein  sinnlichen  Geschlechtstrieb,  den  der 
Mensch  mit  dem  Tiere  gemein  hat  und  stets  haben  wird,  hatten  die  Griechen  früher 
mit  grosser  Unvorbehaltenheit  ausgedrückt,  und  bezeichnet,  und  zwar  auch  in  der  Kunst, 
die  im  Dienst  des  öffentlichen  Lebens  steht ; sie  konnten  Figuren  und  Gruppen,  die 
die  Jetztzeitsehr  wenig  anständig  finden  würde,  als  Typen  für  Stadtmünzen  benutzen  (die 
älteren  Münzen  aus  Thasos  mit  dem  Satyr  und  der  Nymphe).  Aber  die  Griechen  ziehen 
doch  schon  von  früher  Zeit  an  eine  gewisse  Grenze  für  menschlich  und  tierisch  auf 
diesem  Gebiete,  indem  sie  jene  Ausdrücke  für  das  Tier  im  Menschen  überwiegend 
in  die  Welt  der  Tiermenschen,  der  Satyre,  Silenen,  Kentauren  verweisen:  die  Griechen 
selber,  die  Menschen,  treten  ja  bei  den  Kentaurenkämpfen  als  Beschützer  der  Keusch- 
heit der  Frauen  und  Knaben  gegen  die  Angriffe  der  Ungeheuer  auf.  Aus  der  früheren 
Hälfte  des  fünften  Jahrhunderts  können  wir  verschiedene  Kunstwerke  nachweisen, 
die  wohl  auf  das  sinnliche  Liebesverhältnis  zwischen  Mann  und  Weib  anspielen, 
während  dies  in  dem  dargestellten  Moment  doch  in  geziemendem  Abstand  gehalten 
ist,  entweder  als  etwas  Vergangenes  oder  als  etwas  Künftiges.  Dies  gilt  zum  Beispiel 
von  den  Bildern  der  Kassandra  am  Altäre  vor  oder  nach  Ajax  Vergewaltigung  an 
ihr  (Polygnotos’  berühmte  Gemälde  in  Delphi  und  Athen,  Vasenmalereien)  oder  von 
dem  Metopenrelief  aus  Selinunt,  das  Zeus  Begegnung  mit  Hera  auf  dem  Idagebirge 
darstellt : Hingerissen  von  dem  schönen  Antlitz  seiner  Gattin,  das  sie  gerade  ent- 
schleiert, umfasst  der  Gott  ihren  Arm  und  scheint  zu  sagen  (Iliad.  XIV,  314):  jetzt 
lass  zusammen  uns  ruhen  und  zärtlich  in  Liebe  vereinen.  Hier  mag  auch  an  das 
schöne  halb  archaische  Terrakotta-Belief  aus  Melos  erinnert  werden,  das  nach  der 
älteren  Erklärung  (die  nie  hätte  aufgegeben  werden  dürfen  Aikaios  darstellt,  der 
Sappho  sein  halb  verstecktes  Geständnis  macht,  das  ganz  auf  sinnliche  Liebe  hinaus- 
läuft. Im  Gegensatz  dazu  steht  das  rein  seelische,  gefühlvolle  Verhältnis  zwischen 
den  beiden  Liebenden,  das  in  der  schönen,  mehrmals  wiederholten  Reliefkomposition 
von  Orpheus,  Eurydike  und  Hermes  geschildert  ist,  deren  Stil  sicher  — was  auch 
allgemein  anerkannt  ist  — auf  'ein  ursprüngliches  Vorbild  aus  dem  fünften  Jahr- 
hundert zurückzuführen  ist.  Auf  dem  Wege  aufwärts  von  der  Unterwelt  unter  dem 
Geleit  des  Seelenführers  Hermes,  wendet  Orpheus  sieh  ungeduldig  um  und  zieht  den 
Schleier  von  dem  Antlitz  seiner  wiedergefundenen  Gattin,  sie  legt  die  Hand  liebevoll 
auf  seine  Schulter,  und  die  Blicke  der  Liebenden  senken  sieb  auf  einen  Augenblick 
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in  einander ; aber  das  Gebot  der  Götter  ist  übertreten,  und  Hermes’  Handbewegung 
erinnert  daran,  dass  er  Eurydike  wieder  in  die  Finsternis  zurückführen  muss.  Es 
ist  das  ein  in  seelischer  Beziehung  unvergleichlich  inhaltsreicher  Augenblick,  auf  ein 
Mal  Wiedersehen  und  Abschied,  und  er  erstrahlt  nur  um  so  stärker  zwischen  der 
tiefen  Finsternis,  die  voraus  liegt,  und  der  tiefen  Finsternis,  die  nachfolgt. 

Dies  ist  wunderbar  schön,  aber  es  muss,  mit  griechischen  Augen  gesehen,  bei- 
nahe sentimental  genannt  werden,  und  vorläufig  können  wir  es  nur  als  einen  merk- 
würdigen Fingerzeig  in  Bezug  auf  einen  neuen  Geist  in  der  Auffassung  des  Erotischen 
betrachten,  doch  dürfen  wir  diesen  Geist  keineswegs  als  vorherrschend  ansehen,  weder 
in  der  Periode,  der  das  Belief  angehört,  noch  in  der  späteren  antiken  Kunst.  Dass 
es  übrigens  mit  zum  Wesen  des  Menschen  gehört,  das  «Tier»  in  sich  zu  haben  und 
sich  nie  davon  freimachen  zu  können,  davon  finden  sich  in  der  antiken  Bilderwelt, 
von  Anfang  bis  zu  Ende,  ebenfalls  Spuren.  Aber  die  Grenze  wird  doch  bestimmter 
zwischen  hoch  und  niedrig  gezogen,  in  der  Litteratur  z.  B.  zwischen  dem,  was  der 
Tragödie  und  dem,  was  der  Komödie  angehört.  Die  Ausdrücke  für  das  rein  Sinnliche 
werden  in  eine  niedrigere  Bangklasse  herabgesetzt.  Und  in  dem,  was  uns  aus  der 
Periode,  die  wir  hier  betrachten,  an  Kunst  überliefert  ist,  spielen  die  erotischen  Mo- 
tive jeglicher  Art  nur  eine  sehr  zurücktretende  Rolle:  es  waren  andere  Verhältnisse 
und  andere  Aufgaben,  die  die  Zeit  vorzugsweise  vor  Augen  hatte. 

Wenn  es  eine  Zeit  in  der  Geschichte  giebt,  wo  man  so  recht  das  Gras  wachsen 
hört  und  fühlt,  wie  sich  der  Mensch  zum  Menschen  entwickelt,  so  ist  es  das  fünfte 
Jahrhundert  in  Griechenland,  namentlich  in  Athen.  Es  mag  sein,  dass  die  Zähmung 
des  Menschen,  die  damit  in  Verbindung  steht,  eine  Einbusse  in  Bezug  auf  sein 
Wesen  im  Gefolge  hatte,  jedenfalls  aber  ist  es  Unrecht,  die  Zähmung  des  Menschen 
von  demselben  Gesichtspunkt  aus  wie  die  des  Tieres  zu  betrachten ; denn  das  Tier 
wird  durch  eine  höhere  Art,  den  Menschen,  gezähmt  und  wird  dessen  Sklave,  dessen 
Haustier,  wohingegen  die  Menschen  sich  selber  und  untereinander  zähmen.  Und  das 
geschah  in  Griechenland  nicht  durch  Zwang  oder  Geissei,  sondern  gerade  durch  poli- 
tische Freiheit,  demokratische  Staatsordnung.  Und  vielleicht  auch  durch  Kunst,  in 
des  Wortes  weitgehendster  Bedeutung.  Auf  e i n Mal  oder  schnell  hinter  einander 
traten  eine  Reihe  von  Geistesbethätigungen  auf,  die  alle  den  Menschen  zum  Gegen- 
stand hatten  : die  dramatische  Dichtung  und  die  Bühnenkunst,  die  erste  wahre  Ge- 
schichtsschreibung und  philosophische  Betrachtung  des  Menschenlebens  und  eine 
neue  Bildnerei,  die  die  freie  Bewegung  des  Lebens  in  sich  einschloss ; damit  geschah 
der  mächtigste  Fortschritt  in  dem  allgemeinen  menschlichen  Selbstbewusstsein,  den 
die  Geschichte  aufzuweisen  hat.  Der  Mensch  wurde  entdeckt.  All  diese  Kunst  war 
sein  eigenes  Werk,  aber  sie  wirkte  wieder  zurück  auf  sein  Wesen.  Und  wer  kann 
sieh  sie  und  ihre  Wirkungen  abgelöst  von  der  Geschichte  vorstellen?  Diejenigen,  die 
jetzt  die  Kultur  als  einen  Rückschritt  verurteilen,  sollten  doch  bedenken,  dass  doch 
erst  von  jener  grossen  Kulturperiode  an  überhaupt  von  historisch-philosophischem 
Urteil  und  Erkenntnis  die  Rede  sein  kann. 
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3.  Der  Parthenonfries. 


Weit  eher  als  in  den  Kampfbildern  muss  man  das  bedeutendste  Zeugnis  von  des 
Zeitalters  Auffassung  des  Menschen  in  einem  Werke  suchen,  das  nur  Frieden  atmet 
und  von  Festlichkeit  handelt,  nämlich  in  dem  auswendigen  Fries  um  die 
Cella  des  Parthenon,  der  die  grosse  Prozession  des  Panathenäen- 
f'estes  zu  Ehren  Athen  es  dar  stellt,  dessen  Empfängnis  noch  in  die  glück- 
lichste Zeit  von  Perikies’  Staatslenkung  (um  das  Jahr  440)  fällt.  Es  handelt  sich  hier 
also  abermals  um  ein  Werk,  das  in  sofern  dekorativ  genannt  werden  muss,  als  es 
zu  der  Einfassung  des  Tempels  gehört:  als  Glied  derselben  nimmt  der  Fries,  trotz 
seiner  Länge,  doch  nur  einen  bescheidenen  und  wenig  in  die  Augen  fallenden  Platz 
ein,  wo  er  sich  kaum  jemals  auf  eine  seinem  Inhaltswert  entsprechende  Weise  hat 
geltend  machen  können.  Auch  in  der  uns  überlieferten  antiken  Litteratur  finden  wir 
ihn  nicht  erwähnt,  wenigstens  nicht  direkt.  Aber  danach  darf  man  die  wirkliche 
Bedeutung  eines  Kunstwerkes  nicht  bemessen ; und  so  wie  die  antike  Kunst  uns 
überliefert  ist,  dürfte  uns  dieser  Fries  doch  wichtiger  sein  als  irgend  etwas  zum  Ver- 
ständnis des  Verhältnisses  der  hellenischen  Kunst  zum  Leben.  Es  ist  in  dem  ganzen 
hinterlassenen  Schatz  ein  einzig  dastehendes  Werk,  ein  Ausdruck  für  das,  was  Athens 
Volk  in  seiner  eigenen  Auffassung  war,  ein  ideales  Spiegelbild  desselben  in  der  besten 
Periode  seines  historischen  Daseins.  Und  es  umspannt  den  grössesten  Teil  des  Pro- 
grammes von  der  griechischen  Kunst  jener  Periode.  Deswegen  ist  alle  Veranlassung 
vorhanden,  es  besonders  hervorzuheben. 

Wenn  ich  den  Parthenonfries  als  Menschen  Schilderung  betrachte,  so  ge- 
schieht das  nicht  nur,  weil  ich  die  Geschichte  der  Menschendarstellung  schreibe  und 
dieses  Werkes  als  Glied  der  Entwicklung  bedarf.  Eine  Menschendarstellung 
will  es  ja  selber  gerade  in  erster  Linie  sein;  und  wenn  der  Archäologe  es 
nicht  von  diesem  Standpunkt  aus  betrachtet,  so  geht  ihm  dessen  eigentliche  Bedeut- 
ung verloren.  Das  Panathenäenfest  ist  hier  als  Volksschau  aufgefasst:  eine  breit 
entrollte  Bevue  über  das  Volk,  das  im  Krieg  und  Frieden  bewiesen  hatte,  dass  es 
vor  allen  andern  den  Preis  davon  trug.  Dies  glaubte  und  wusste  das  athenische 
Volk  von  sich  selber,  und  die  Geschichte  hat  ihm  darin  Beeilt  gegeben.  Es  war,  wie 
es  der  Athener  Perikies  aussprach,  und  wie  der  Athener  Thukydides  berichtet:  eine 
Schule  für  ganz  Hellas,  wo  jeder  Einzelne,  Mann  für  Mann,  besonders  gut  aus- 
gebildet war  und  sich  mit  ungewöhnlichem  Anstand  und  allseitiger  körperlicher 
Uebung  zu  führen  verstand  (Perikies'  Grabrede  bei  Thukydides  II  35  ff.).  Auch 
Xenophon  lobt  seine  Geburtsstadt  Athen,  weil  sie  schönere  und  wohlgebildetere 
Menschen  hervorbringt  als  irgend  eine  andere  (Memor.  Socr.  III,  5).  Dem  Geist  und 
Sinn  nach  hat  also  der  Fries  gewissermassen  Aehnlichkeit  mit  den  Statuen,  die  den 
jungen  Mann  darstellen,  wie  er  sich  eine  Taenia  oder  einen  Kranz  um  das  eigene 
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Haupt  legt  zum  Zeichen  des  Sieges  im  Wettstreit.  Es  geht  durch  das  Werk  als 
Ganzes  ein  Hauch  von  Stolz,  von  des  freien  Volkes  Glücksgefühl. 

Auf  den  persischen  Monumenten  aus  derselben  Periode  sehen  wir  die  Gesandten 
der  tributpflichtigen  Völkerschaften  mit  den  Schätzen  ihres  Landes  vor  den  Thron  des 
Grosskönigs  treten  : ein  Gedanke,  der  — wenn  auch  in  anderer  Form  — den  Athenern 
scheinbar  nahe  genug  liegen  sollte,  gerade  zu  einer  Zeit,  wo  sie  ihre  Bundesgenossen 
steuerpflichtig  gemacht  und  eben  im  Parthenon  einen  eigenen  Raum  zur  Aufnahme 


Fig.  38.  Vom  Parthenonfries.  Athen. 


des  Schatzes  eingerichtet  hatten.  Aber  das  volksthümliche  Selbstgefühl  der  Hellenen 
war  von  höherer  Art  als  das  der  Orientalen : wenn  man  auch  sehr  wohl  die  politische 
Bedeutung  des  Goldes  und  des  Silbers  kannte,  so  wusste  man  doch,  dass  die  Menschen 
selber,  in  ihrer  körperlichen  und  geistigen  Entwicklung,  der  beste  Schatz  des  Staates, 
ja  eigentlich  der  Staat  selber  waren.  Die  schönste  Gabe,  die  ein  Mann  dem  Vater- 
lande schenken  kann,  ist  sein  eigener  Körper,  wie  es  Perikies  in  der  oben  erwähnten 
Grabrede  entwickelt.  Und  im  Perserkriege  hatte  man  ja  die  Erfahrung  gemacht,  dass 
ein  Land  ganz  in  der  Gewalt  des  Feindes  sein  kann  und  Stadt  und  Heiligtümer  ver- 
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brannt  sein  können : wenn  nur1  die  Männer  bestehen,  so  besteht  die  Macht  der  Stadt 
dennoch.  Diesem  Gedanken  hatte  Aischylos  unmittelbar  nach  dem  Kriege  in  seiner 
Tragödie  «die  Perser»  Worte  verliehen.  Und  dieser  Gedanke  von  des  Menschen 
alles  überwiegender  Bedeutung,  war  der  neue  Beitrag,  den  das  siegreiche,  demo- 
kratische Athen  zu  der  historischen  Entwicklung  der  Menschheit  lieferte.  Und  dafür 
ist  der  Parthenonfries  die  beste,  künstlerische  Illustration.  Nur  ist  hier,  wie  wir 
bereits  früher  erwähnt  haben,  noch  als  Erbteil  aus  der  Denkweise  des  älteren,  aristo- 
kratischen Griechenland  — wenn  auch  an  einem  untergeordneten  Platz  — den  herr- 
lichen Tieren,  namentlich  den  Pferden,  die  den  Menschen  dienen,  Ehre  zu  Teil  geworden. 


Fig\  39.  Vom  Parthenonfries.  Brit.  Museum. 


T.n.ut. 


Aber  etwas  anderes  als  die  lebenden  Gestalten,  Menschen  und  Pferde,  ist  auf 
diesem  Friese  von  528  Fuss  Länge  überhaupt  nicht  dargestellt:  von  leblosen  Dingen  ist 
da  nichts  weiter  als  was  sich  völlig  der  Bewegung  des  Menschen  unterordnet  oder 
dazu  dient,  seine  Stellung  zu  motivieren:  ein  Stuhl,  um  darauf  zu  sitzen,  ein  Stab, 
um  sich  darauf  zu  stützen,  und  dergleichen.  Und  doch  war  da  so  viel  anderes,  was 
man  von  dem  Gesichtspunkt  anderer  Zeiten  aus  von  einer  Darstellung  der  Prozession  des 
Panathenäerfestes  erwarten  könnte,  namentlich  Gebäude  oder  andere  Lokalitäten.  Der 
eigentliche  Zweck  der  Prozession  war  die  Ueberreichung  des  neuen,  von  den  edlen 
Frauen  Athens  gewebten  Gewandes  (Peplos)  für  das  Bildnis  der  Athena  Polias  in 
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ihrem  eigenen  Tempel:  es  wurde,  um  es  allem  Volke  zu  zeigen,  als  Segel  auf  ein 
künstliches  Schiff  gespannt,  das  auf  Rollen  durch  die  Strassen  gezogen  wurde. 

Man  hat  gute  Gründe  für  die  Annahme  gegeben,  dass  dies  auch  zu  der  Zeit 
stattfand,  als  der  Fries  ausgeführt  wurde.  Wo  aber  ist  dies  Schiff  mit  seinem  Segel 
auf  dem  Fries  zu  finden?  Und  welch  Leckerbissen  würde  es  nicht  für  den  modernen 
Reporter-Zeichner  einer  Illustrierten-Zeitung,  für  einen  Maler  oder  Photographen  der 
Jetztzeit  gewesen  sein ! 

Wenn  alles  derartige  hier  ausgelassen  ist,  so  kann  man  wohl  sagen,  dass  das 


Fig.  40.  Vom  Parthenonfries.  Athen. 

seinen  Grund  in  der  künstlerischen  Darstellungsform,  in  den  Gesetzen  für  das  Relief 
hat.  Aber  diese  Gesetze  entwickeln  sich  gerade  nach  dem,  was  man  darzustellen 
beabsichtigt. 

Auf  assyrischen  oder  javanischen  Reliefs  sind  Dinge  wie  Gebäude  oder  Bäume 
oder  Schiffe  gewöhnlich,  nicht  aber  auf  griechischen.  Und  um  dem  Auge  so  recht  das 
Schöne  bei  dem  Anblick  des  Schiffes  mit  dem  prächtigen  Segel,  dessen  Farben  im 
Sonnenschein  schillerten,  darstellen  zu  können,  bedarf  es  ja  auch  der  Mittel  der 
entwickelten  Malerkunst,  für  die  Skulptur  muss  das  Alles  verloren  gehen.  Den 
Athenern  fehlte  es  nicht  an  Sinn  für  das  Malerische,  für  die  Schönheit  der  Pflanzen- 
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weit  und  der  Lichtwirkungen:  So  preist  z.  B.  Sophokles  in  einem  berühmten  Chor- 
gesang (im  Oedipus  in  Kolonos)  die  Herrlichkeit  des  attischen  Vaterlandes  mit  seinen 
Olivenbäumen  und  Weinranken  und  laubdunklen  Hainen  und  dem  glitzernden  Meer 
im  Hintergründe.  Und  doch  hatte  Athen  zu  jener  Zeit  als  Sophokles  dichtete  und 
als  der  Parthenon  aufgeführt  wurde,  noch  keine  Bildnerei  entwickelt,  die  wirklich  im 
Stande  gewesen  wäre,  dieser  Art  von  Schönheit  Genüge  zu  thun : die  Griechen 


Fig.  41.  Vom  Parthenonfries.  Athen. 


hatten  keine  Landschaftsmalerei  und  erhielten  eigentlich  auch  niemals  eine  solche. 
Das  war  auch  im  Grunde  nicht  dasjenige,  was  ihnen  am  meisten  am  Herzen  lag. 
Alle  ihre  Bildnerei,  sowohl  die  Malerei  als  auch  die  Skulptur  gingen  vorzugsweise 
auf  die  lebende  Gestalt  hinaus:  dazu  war  sie  von  Generation  zu  Generation  ent- 
wickelt und  erzogen  worden. 

So  wird  denn  diese  Darstellungsform,  das  Relief,  gleichsam  zum  Siebe,  durch 
das  Alles  ausgeschieden  wird,  was  keinen  Anteil  an  ihren  eigentlichen  und  innersten 
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Interessen  hat.  Alle  ererbte  Religionsgebräuche  hätten  das  Fest  der  Göttin  mit 
allerlei  schönem  Flitter  ausschmücken  können,  aber  die  Kunst  entkleidete  es  wieder 
im  Gefühl  ihres  höheren  Rechtes  als  Organ  des  Sinnes  für  die  menschliche  Gestalt. 

Wir  müssen  nun  eine  kurzgefasste  Uebersicht  über  die  einzelnen  Partien  geben, 
in  die  dies  grosse  Festbild  sich  sondert. 

Mitten  über  dem  Haupteingang  des  Tempels  auf  der  Ostseite  sieht  man  eine 
Scene,  die  — nach  der  älteren  allgemeinen  Auffassung,  die  ich  andauernd  für  die 


Fig.  42.  Vom  Partlienonfries.  Athen 

richtige  halte  — man  sich  als  im  Inneren  des  Heiligtums  der  Athena  Polias,  dem  Endziel 
des  festlichen  Aufzuges,  vorgehend  denken  muss.  Ein  Priester  und  sein  halberwachsener 
Gehilfe  halten  ein  zusammengelegtes  Tuch,  das  am  natürlichsten  als  der  neue  Peplos  für 
das  Rild  der  Göttin  angesehen  werden  muss ; und  eine  Priesterin  empfängt  zwei  junge 
Mädchen,  die  auf  ihren  Häuptern  Gegenstände  zum  Kultus  der  Göttin  gehörendJ  tragen: 
Den  Inhalt  dieser  heiligen  Geheimnisse  zu  erraten,  ist  eine  schwierige,  vielleicht  un- 
mögliche Aufgabe  für  die  Archäologie,  aber  glücklicherweise  auch  eine  Sache  von 
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weit  geringerer  Wichtigkeit  als  die  richtige  Auffassung  der  Stimmung  und  des  Cha- 
rakters, die  in  den  Gestalten  ausgesprochen  sind.  Die  Bedeutung  dieser  Tempelscene 
für  den  ganzen  Vorwurf  bedingte  es,  dass  sie  ihren  Platz  in  der  Mitte  und  nicht  in 
einer  der  Ecken  erhielt.  Daraus  folgte  aber  wiederum,  dass  die  Festprozession  nicht 
in  einer  einfachen  Reihe  um  alle  vier  Seiten  des  Tempels  herumlaufend  dargestellt 
werden  konnte,  denn  dann  würde  man  den  Anfangspunkt  gerade  neben  dem  End- 
punkt erblicken,  was  unverständlich  und  geschmacklos  sein  würde.  Da  hat  denn 
der  Künstler  es  vorgezogen,  das  Ganze  doppelt  darzustellen,  als  ob  sich  die  Prozes- 
sion beim  Ausgangspunkt  in  zwei  gleichmässig  angeordnete  Aufzüge  teil l e,  die  am 
Tempel  oben  auf  der  Akropolis  zusammentrafen.  Die  eine  Reihe  hat  er  auf  der  Nord- 


Fig.  43.  Vom  Parthenonfries.  Brit.  Museum  (Nordfries  XXXVIII  Mich.). 


seite  und  der  nördlichen  Hälfte  der  Ostseite  des  Frieses  dargestellt,  die  andere  auf 
den  entsprechenden  südlichen  Partien.  Auf  diese  Weise  ist  eine  gewisse  Symmetrie 
in  der  Komposition  der  Ostseite  und  eine  Uebereinstimmung  zwischen  der  Nord-  und 
Südseite  hergestellt,  alles  natürlich  nur  in  Bezug  auf  die  Verteilung  der  Massen;  denn 
die  einzelnen  Figuren  und  Motive  wiederholen  sich  auf  den  beiden  Hälften  des  Frieses 
keineswegs. 

Zu  jeder  Seite  der  Scene  im  Innern  des  Tempels  sieht  man  Gestalten,  die  man 
sich  im  Freien  zwischen  den  Heiligtümern  der  Akropolis  denken  muss.  Zuerst  die 
Götter,  die  gleichsam  aus  ihren  Tempeln  herausgetreten  sind  und  sich  als  gnädige 
Zuschauer  des  prächtigen  Festes  hingesetzt  haben.  An  der  einen  Seite  thronen  Zeus 


und  Hera,  die  ihre  Dienerin  Iris  oder  Hebe  neben  sich  stehen  hat,  dann  Triptolemos 
und  Demeter,  Kastor  und  Polydeukes.  An  der  andern  Athena  selber  mit  Hephaistos, 
Poseidon  und  Apollon  (Figur  38)  und  ein  Paar  Göttinnen,  von  denen  die  äusserste 
jedenfalls  Aphrodite  ist;  vor  ihr,  in  Verbindung  mit  ihr,  sieht  man  nämlich  den  be- 
schwingten Eros,  dessen  feine,  nackte  Haut  durch  einen  Sonnenschirm  gegen  die 
Strahlen  der  Sonne  beschützt  ist.  Die  Namen  dieser  Göttergestalten  können  jedoch 
mit  Ausnahme  von  Zeus  und  Hera,  Athene,  Aphrodite  und  Eros  — unmöglich 
mit  völliger  Sicherheit  angegeben  werden;  auch  hier  müssen  wir  uns  mit  dem 


Fig.  44.  Vom  Westfries  des  Parthenon.  Athen. 


Wesentlichsten  begnügen,  mit  der  Charakteristik  der  Götter  im  Verhältnis  zu  den 
Menschen,  die  hier  in  dem  Folgenden  nachgewiesen  werden  soll. 

Auf  der  Akropolis  sind  auch  die  obrigkeitlichen  Personen  der  Stadt,  ältere  und 
jüngere  Männer  versammelt,  die  in  Unterhaltung  mit  einander  da  stehen  und  auf  das 
Kommen  des  Festzuges  warten.  Dieser  naht  heran  : voran  Athen’s  edle  Jungfrauen, 
die  in  feierlicher  Stimmung  und  bescheiden  und  züchtig  vorwärts  schreiten,  und  ver- 
schiedene Gerätschaften  für  den  Tempelgebrauch  und  das  Opfern  tragen : Kannen, 
Schalen,  Räucherfässer  (Fig.  39).  Dann  werden  die  Opfertiere  herbeigeführt  : Kühe  und 
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Widder  (Pig.  40) ; das  kann  unmöglich  überall  nach  der  Schnur  gehen  oder  nach  dem 
Piano,  das  im  Gang  der  Jungfrauen  vorherrscht.  Tiere  bleiben  allemal  Tiere,  und 
es  lässt  sich  nicht  verhindern,  dass  hin  und  wieder  einmal  eine  Kuh  in  Eifer  ge- 
rät und  im  Sprung  fortlaufen  will,  so  dass  der  Führer  kräftig  anziehen  muss,  um 
Alles  wieder  in  Tritt  zu  bringen.  Dann  kommen  Jünglinge  mit  Opferkuchen,  die  sie 
in  Trögen  über  den  Schultern  tragen,  und  mit  Krügen,  die  mit  Wein  oder  mit  Athe- 
ne’s  heiligem  Oel  (Fig.  41)  gefüllt  sind,  dem  Preis  für  die  Wettkämpfe  auf  ihrem  Fest. 
Cither-  und  Flötenspieler ; dann  ältere  Männer  mit  Oelzweigen  und  Kränzen. 

Jetzt  folgt  der  grosse  Teil  des  Frieses,  wo  die  Pferde  neben  den  Männern  den 
Blick  auf  sich  ziehen.  Voran  die  leichten,  zweiräderigen  Streitwagen  (Fig.  42),  die 


T.H.fo\. 

Fig.  45  Vom  Westfries  des  Parthenon  Brit.  Museum. 

einen  so  bescheidenen  Platz  einnehmen  im  Verhältnis  zu  den  Männern  auf  ihnen 
oder  zu  den  vier  feurigen  Rossen  davor.  Auf  einem  jeden  Wagen  steht  ein  ganz 
jugendlicher  Kutscher  mit  lang  herabreichendem  Gewände  und  ein  athletisch  ent- 
wickelter junger  Mann  mit  Helm  und  Schild  (Apobat),  der  ab-  und  aufspringt,  während 
sieh  der  Wagen  in  schnellster  Fahrt  befindet.  Es  ist  eine  Augenlust,  diese  feurigen 
Rosse  mit  erhobenen  Hälsen  vorbeisausen  zu  sehen  und  die  jungen,  leichten  und 
kräftigen  Männer  in  allerhand  hastigen  Bewegungen.  Hier,  wo  das  Tempo  Fortissimo 
ist,  kann  die  strenge  Ordnung  auch  nur  schwer  aufrecht  gehalten  werden:  die  Fahrt 
ist  ungleich  und  hie  und  da  so  unbeherrscht,  dass  die  Festordner  — Strassenpolizei 
würden  wir  es  heut  zu  Tage  nennen  — die  über  den  ganzen  Zug  verteilt  sind,  so- 
wohl ihre  Stimme  als  auch  ihre  Muskelkräfte  anwenden  müssen,  um  ein  all  zu  hitzig 
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dahinstürmendes  Viergespann  zu  hemmen.  Da  sind  abef  auch  Wagen,  die  still  hal- 
ten, nachdem  sie  das  Ziel  erreicht  haben.  Den  Wagen  folgen  die  grossen  Schaaren 
der  Reiterei  im  Galop  (Fig.  43).  Hier,  wo  der  Mann  auf  dem  Pferde  sitzt,  ist 
die  Bewegung  etwas  beherrschter  und  weniger  gewaltsam  als  zuweilen  bei 
den  Wagen.  Aber  es  herrscht  keine  streng  formierte  Ordnung  in  dem  Reiter- 
schwarm  wie  in  einer  modernen  Kavallerie-Abteilung:  man  reitet  durcheinander, 
ungefähr  so  wie  heutzutage  ein  zahlreicher  Stab  im  Gefolge  eines  Höchstkomman- 
dierenden. 

Der  Teil  des  Frieses,  der  auf  der  Westseite  des  Tempels  angebracht  ist,  hat 


Fig.  46.  Vom  Parthenonfries.  Brit.  Museum  (Nordfries  XLII  Mich.). 


einen  von  dem  Uebrigen  ein  wenig  abweichenden  Charakter.  Er  schliesst  sich 
allerdings  an  den  Reiterzug  auf  der  Nord-  und  Südseite  und  kann  als  Einleitung  zu 
diesem  aufgefasst  werden  ; aber  auf  der  Westseite  ist  man  noch  nicht  so  recht  in 
die  eigentliche  Prozession  hineingekommen. 

Wir  werden  auf  den  Platz  (Kerameikos)  eingeführt,  von  wo  der  Zug  ausgehen 
soll,  und  sehen,  gleichsam  hinter  den  Goulissen,  die  Vorbereitungen  dazu : die  Reiter 
pflegen  ihre  Person  oder  Pferde,  binden  ihre  Sandalen,  ziehen  ihre  Kleider  an,  tum- 
meln ein  wildes  Pferd  (Fig.  44)  oder  sitzen  schon  zu  Pferd,  um  eiligst  die  andern 
einzuholen  und  sich  dem  Zuge  anzuschliessen  (Fig.  45).  Ein  jeder  hat  mit  sich 
selber  zu  thun,  und  man  denkt  gar  nicht  daran,  sich  vor  andern  zu  zeigen;  der 
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Künstler  aber  scheint,  seinen  höchsten  Genuss  in  der  Beobachtung  dieser  frischen, 
unbeachteten  und  anspruchslosen  Motive  gefunden  zu  haben.  (Fig.  46  u.  47).  Wäh- 
rend die  Kunst  auf  den  andern  Teilen  des  Frieses  einer  vom  Staat  und  von  der 
Religion  gestellten  Aufgabe  Genüge  leisten  soll,  macht  das'  Künstler-Initiativ  sich 
hier  mehr  geltend.  Und  doch  ist  eine  bestimmte  Grenze  für  das  gesteckt,  was  der 
Künstler  mit  nimmt.  Vergleicht  man  im  Gedanken  den  Parthenonfries  mit  einem 
einigermassen  entsprechenden  Werke  aus  der  Renaissance  oder  der  neuesten  Zeit  — 
ich  will,  um  ein  bestimmtes  Reispiel  zu  geben  an  Andrea  Mantegna’s  grosse,  fries- 


Fig.  47.  Vom  Westfries  des  Parthenon.  Athen. 


artige  Composition  über  den  Triumph  des  Caesar  erinnern  — so  wird  man  aufmerk- 
sam als  auf  einen  Charakterzug  bei  dem  antiken  Werk,  dass  es  gar  keine  Zu- 
schauer der  Prozession,  kein  Strassenpublikum  Athens,  mit  nimmt.  Der  moderne 
Künstler  leistet  sich  gern  einen  Seitenblick  hinab  zu  den  naiven  und  drolligen  Scenen 
des  Strassenlebens  und  führt  sie  in  seine  Komposition  ein,  als  realistische  Würze  für 
die  eigentliche  Feierlichkeit  des  Aufzuges.  Der  antike  hat  nur  Auge  für  den  zum 
Fest  der  Göttin  geweihten  Teil  des  Volkes. 

Will  man  nun  tiefer  in  den  Geist  und  Stil  des  Parthenonfrieses  in  Bezug  auf 
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die  Darstellung  des  Menschen  eindringen,  so  ist  dieser  in  erster  Linie  durch  die  Stel- 
lung und  die  Mienen  der  Figuren,  durch  die  Stimmung,  die  sie  ausdrücken,  und  die 
Abwechslung,  die  sie  umspannen,  gegeben. 

Ich  habe  oben  bereits  an  die  Darstellungen  von  Prozessionen  auf  den  orien- 
talischen Monumenten  erinnert,  wo  festliche,  dem  Hofleben  oder  dem  militärischen 
Leben  angehörende  Aufzüge  sehr  häufig  sind.  Aber  wir  haben  zugleich  in  einer 
früheren  Entwicklung  gezeigt,  wie  die  orientalischen,  z.  B.  die  persischen  Kompo- 
sitionen von  ganz  einförmigen  Wiederholungen  ein  und  derselben  Stellung  beherrscht 
werden:  die  einzelne  Figur  lebt  nicht  ihr  eigenes  Leben.  Umgekehrt  bei  dem  Par- 
thenonfries : hier  liegt  kein  Zwang  auf  den  Personen,  jeder  Einzelne  lebt  gerade  sein 
eigenes  Leben.  Dieser  grosse  Durchbruch  in  der  Kunst  ist  wohl  nicht  eigentlich  das 
Verdienst  dieses  Werkes;  man  könnte  dann  dasselbe  mit  Recht  von  jedem  einzelnen 
auch  von  den  älteren  Werken  griechischer  Kunst  aus  dieser  Periode  hervorheben. 
Aber  es  ist  doch  ein  besonderer  Anlass,  gerade  hier  daran  zu  erinnern  und  es  anzu- 
erkennen, weil  der  Zellenfries  des  Parthenon  weit  reicher  an  Figuren  ist  als  irgend 
eine  frühere  einzelne  Komposition  griechischer  Kunst,  die  wir  kennen  ; und  weil  in 
dem  Thema  etwas  enthalten  ist,  das  zu  einem  Vergleich  zwischen  Orientalisch  und 
Griechisch  auffordert.  Hier  geniesst  die  Kunst  so  recht  ihre  neue  Freiheit  in  vollem 
Mass.  Und  die  Freiheit  der  Kunst  heisst  ja  nichts  anderes  als 
die  Freiheit  des  Lebens  selber,  das  Selbstbestimmungsrecht  des  Menschen, 
das  nicht  in  den  orientalischen  Monarchien,  wohl  aber  in  der  jungen  hellenischen 
Demokratie  heimisch  war.  Dieses  Freiheitsgefühl  hatte  dem  einzelnen  Menschen 
einen  grösseren  Wert  und  eine  grössere  Kraft  verliehen,  es  hatte  Hellas’  kleine 
Staaten  mit  der  Macht  ausgerüstet,  die  grossen  Horden  Asiens  zurückzuschlagen, 
deren  Triebkraft  die  Geissei  eines  Despoten  war.  «Wer  ist  der  Herrscher  über  das 
Volk  von  Athen?»  fragt  die  Perserkönigin  den  Eilboten  aus  Salamis;  und  man  ant- 
wortet ihr  mit  den  stolzen  Worten:  «Keines  Sklaven  ist  jenes  Volk  und  keinem 
Manne  unterthan»  — Worte,  die  sicher  einen  donnernden,  leidenschaftlichen  Jubel 
im  Theater  hervorgerufen  haben,  als  Aeschylos’  «Perser»  gespielt  wurden.  Hier  auf 
dem  Kunstwerk  des  Parthenon  ist  die  Leidenschaft  in  diesem  Freiheitsgefühl  schon 
mehr  zur  Ruhe  gekommen:  man  hat  es  sich  jetzt  ganz  zu  eigen  gemacht,  und  den 
Genuss  der  Freiheit,  wie  sie  dem  Einzelnen  zukommt,  fühlt  man  bis  in  die  Finger- 
spitzen der  Figuren  hinein. 

Die  Abwechslung  in  den  Stellungen  ist  eine  Forderung  an  die  künstlerische 
Menschendarstellung,  die  auch  in  weit  späteren  Perioden  angenommen  und  weitergeführt 
wird,  namentlich  in  der  Renaissance,  wo  sie  in  Michel  Angelo  und  Correggio  ihre 
höchste  Höhe  erreicht.  Aber  bei  ihnen  wird  sie  in  einer  Bedeutung  durchgeführt, 
die  den  Griechen  noch  gänzlich  fern  lag.  Die  Antike  verlangt  in  dieser  Beziehung 
nicht  mehr,  als  was  die  Erfahrung  sie  von  der  Natürlichkeit  und  Wahrheit  des 
Lehens  lehrte.  Und  hier,  auf  dem  Parthenonfries,  spürt  man  ausserdem  eine  kräftig 
zurückhaltende  Macht : es  ist  ein  starkes  Gefühl  der  Zusammengehörigkeit  zwischen  den 
Figuren  unter  einander  ausgedrückt,  kein  erzwungenes,  sondern  ein  freiwilliges.  Sie  Alle 
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beherrscht  dieselbe  Feststimmung,  die  wolil  frei  und  fröhlich,  dabei  aber  doch  voller 
Ehrfurcht  ist.  Die  den  sämmtlichen  Figuren  eigentümliche  Miene  des  Antlitzes  ist 
glatt  und  ohne  Falte,  zugleich  aber  sehr  ernsthaft,  und  bei  dem  ganzen  Fest  sieht 
man  nicht  ein  einziges  Lächeln. 

In  der  Art  und  Weise,  wie  das  vorherrschende  gemeinsame  Gefühl  sich  mit  dem 
Ausdruck  der  Freiheit  des  Einzelnen  verbindet,  in  dem  Zusammenwirken  zwischen 
diesen  einander  entgegenwirkenden  Kräfte  liegt  der  Schlüssel  zu  dem  Verständnis 
für  den  Geist  dieses  Kunstwerkes. 

Zuweilen  streift  der  Künstler  sogar  die  orientalische  Einförmigkeit.  Wir  sehen 
z.  B.  die  Askophoren  (die  Personen,  die  grosse  Krüge  auf  den  Schultern  tragen,  Fig. 
41)  ruhig  mit  gleichmässigen  Zwischenräumen,  für  den  flüchtigen  Beschauer  gleich- 
artig in  Haltung  und  Linien,  dahinwandern,  ebenso  wie  auf  den  Friesen  von  Perse- 
polis.  Zu  einem  feierlichen  Aufzuge  gehört  ja  — - in  Griechenland  wie  im  Orient  — 
Ordnung  und  Takt;  ausserdem  ist  die  Funktion  dieser  Personen  für  alle  die- 
selbe: sie  tragen  alle  die  grosse  Vase  auf  der  linken  Schulter  und  umfassen  den 
Henkel  mit  der  rechten  Hand,  indem  sie  den  Arm  über  dem  Scheitel  in  die  Höhe 
biegen.  Trotzdem  aber  ist  dies  keine  reglementsmässige  Haltung,  wie  die  der 
persischen  Leibgardisten:  sieht  man  genauer  hin,  so  bemerkt  man,  dass  ein  Jeder 
von  ihnen  doch  seine  Stellung  frei  wählt,  z.  FL  in  der  Art  und  Weise,  wie  sie  - 
unwillkürlich  — die  Kruke  mit  den  Fingern  der  linken  Hand  stützen.  Ein  feiner, 

aber  sehr  lehrreicher  Unterschied.  Der  persische  oder  assyrische  oder  aegyptische 
Künstler  führt  eine  Figur  aus,  die  eine  bestimmte  Art  von  Menschen,  z.  B.  einen 
Soldaten,  darstellt;  er  wiederholt  sie  zehn  Mal,  so  dass  auf  seinem  Relief  zu  lesen 
steht:  «zehn  Soldaten»,  — und  so  giebt  er  in  seiner  Bilderchronik  einen  trockenen  und 
deutlichen  Bescheid.  Der  Zweck  des  Atheners  ist  es  nicht,  Bescheid  zu  geben  oder 
Chroniken  zu  erzählen:  er  will  seine  Freude  über  den  Anblick  des  menschlichen  Lebens, 
über  die  Beobachtung,  dass  sich  Jeder  auf  seine  Weise  führt,  wenn  sie  auch  Alle 
dasselbe  wollen  und  thun,  ausdrücken  und  mitteilen.  Auch  im  Zuge  der  Jungfrauen 
(Fig.  39)  ist  die  Abwechslung  hie  und  da  beinahe  verschwindend,  — ein  Ausdruck 
für  die  zurückhaltende  Natur,  und  das  reservierte  Wesen  der  jugendlichen 
Frauen.  Das  schliesst  aber  nicht  aus,  dass  sich  diese  oder  jene  umwendet  und 
mit  der  Nachfolgenden  spricht.  Andern  Partien  verleihen  die  hastigen,  augenblick- 
lich improvisierten  Bewegungen  weit  grössere  Abwechslung ; und  die  Bewegung  kann, 
namentlich  wo  die  Tiere  im  Zaum  gehalten  werden  sollen,  angestrengt  genug  sein  : 
das  ist  ja  gerade  das  Amüsante  bei  einem  so  grossen  Zuge,  dass  ausserhalb  des 
Programmes  so  viel  Unvorhergesehenes  vor  sich  geht,  das  das  Blut  schneller  durch 
die  Adern  rollen  lässt.  Aber  selbst  wo  die  Anstrengung  am  stärksten  ist,  hat  sie 
niemals  das  Gepräge  des  Leidens:  eine  gewisse  Leichtigkeit  und  Ungezwungenheit  in 
der  Bewegung  gehört  mit  zu  einem  Fest,  und  diese  Stimmung  darf  durch  nichts 
getrübt  werden.  Unter  den  Figuren  an  der  Westseite  befinden  sich  — in  be- 
deutender Entfernung  von  einander  — zwei,  die  in  allem  Wesentlichen  Wiederhol- 
ungen genannt  werden  müssen : junge  Männer,  die  den  einen  Fuss  auf  einen 


148 


Stein  setzen  und  sich  vornüberbeugen,  um  die  Sandale  zu  binden  (Fig.  48).  Die  Figur 
ist  ein  Beispiel  davon,  zu  welch  einem  schönen  Resultat  eine  fein  und  wahr  empfun- 
dene Beobachtung  des  alltäglichsten  Motives  führen  kann ; aber  die  Wiederholung 
dieses  Motives  muss  wohl,  strenge  genommen,  als  Unaufmerksamkeit  von  Seiten  des 
komponierenden  Künstlers  aufgefasst  werden.  Sie  zeigt  jedenfalls,  dass  er  gerade  in 


Fig.  48.  Vom  Westfries  des  Parthenons.  Athen. 


Bezug  auf  die  Abwechslung  nicht  sehr  skrupulös  gewesen  ist,  dass  er  an  sich  selber 
die  bestimmte  Forderung,  sich  nie  zu  wiederholen,  nicht  gestellt  hat  (wie  das  nament- 
lich Michelangelo  that).  Um  so  auffallender  ist  es,  dass  er  im  Uebrigen  — ohne  die 
allergeringste  sichtbare  Anstrengung  seiner  Erfindsamkeit  — für  ungefähr  zwei  ein 
halb  hundert  Menschen,  die  sich  doch  scharenweise  — z.  B.  im  Reiterzuge  — in 
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der  Hauptsache  auf  ein  und  dieselbe  Weise  bewegen,  lauter  verschiedene  Motive  ge- 
geben hat. 

Es  lag  im  Wesen  der  Griechen,  wie  es  namentlich  Aristoteles  in  seiner  Ethik 
entwickelt  und  formuliert  hat,  das  Richtige  und  Schöne  als  in  der  Mitte  zwischen  Ex- 
tremen nach  beiden  Seiten  gelegen  zu  betrachten.  Das  Schwierige  in  der  Kunst  wie 
im  Leben  bestand  darin,  die  rechte  Mitte  zu  treffen,  wohingegen  die  unbegrenzten 
Extreme  leicht  zu  treffen  waren,  aber  nur  zu  Fehlern  und  Verstössen  führen.  Für 
das  Werk,  von  dem  wir  hier  reden,  war  das  Extrem  nach  der  einen  Seite  das 
Stramme  und  Gezwungene,  das  Angestrengte  und  Unnatürliche,  ein  Fehler  aus  der 
Vergangenheit,  auf  der  andern  Seite  war  es  das  Schlaffe  und  Weiche,  das  Ueber- 
mütige  und  Zügellose,  dem  die  nachfolgende  Zeit  mehr  ausgesetzt  war.  Dazwischen 
liegt  der  Charakter  eines  gewissen  natürlichen  «aus  dem  Fleische  geborenen»  An- 


Fig.  49.  Vom  Parthenonfries.  Brit.  Museum. 

Standes  und  Adels,  eine  gewisse  ungezwungene  und  gemütliche  Vornehmheit,  wie  sie 
hier  geschildert  ist. 

Dies  ist  denn  überhaupt  der  Charakter  der  antiken  Bildnerei  in  ihrer  Blütezeit, 
und  es  würde  schon  ein  kostbarer  Schatz  für  die  Menschheit  sein,  wenn  er  uns  nur 
in  einer  einzigen  Statue  überliefert  wäre.  Wenn  man  ihn  aber  wie  hier  in  einer 
ganzen  Heerschaar  von  lauter  verschieden  bewegten  Figuren  durchgeführt  sieht,  so 
erhält  man  einen  unauslöschlichen  Eindruck  davon,  in  welchem  Maasse  sich  der 
Künstler  in  ihm  heimisch  gefühlt  hat  und  ihn  als  sein  innerstes  Eigentum  besitzt. 
Nirgends  wird  man  so  von  ihm  überzeugt  wie  hier,  wo  man  bald  merkt,  dass  es  kein 
von  Aussen  gegebenes  Gesetz,  keine  Vorschrift  ist,  nach  welcher  sich  der  einzelne 
in  seinen  Bewegungen  zu  richten  hat.  Der  erste  Mann,  der  das  Christentum  in  Athen 
verkündete,  und  der  an  der  Abgötterei  der  Griechen  Aergernis  nahm,  musste  selber 
den  Heiden  zugestehen,  dass  des  Gesetzes  Werk  sei  beschrieben  in  ihren 
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Herzen  n n d von  Natur  t h u n des  Gesetzes  W e r k und  so  i h n e n 
selber  sind  ein  Gesetz.  (Römer  2,  14.  vergl.  damit  die  Stelle  in  Sophokles’ 
«Antigone»  wo  von  dem  ungeschriebenen,  sicheren  Gesetz  der  Götter 
die  Rede  ist,  — n i e m a nd  weiss,  woher  es  kam).  Und  da  dies:  das  Gesetz  in 
sich  haben  («immanent»)  und  es  ganz  freiwillig  — oder  wenn  man  will : unfreiwillig 
als  seine  Natur  — ausüben  — ja  eigentlich  der  allersicherste  Grundwall  für  das 
Menschenleben  ist  und  das  Evangelium  in  sich  enthält,  so  verdient  dies  Werk  ein 
Evangelium  für  die  Menschheit  genannt  zu  werden.  Man  wird  vielleicht  sagen,  dass 
es  doch  höchstens  ein  ae  sthetis  ches  Evangelium  werden  kann,  weil  ein  Kunst- 
werk uns  nichts  weiter  zeigt  als  die  Aussenseite  des  Lebens,  und  dies  Werk  nicht 
einmal  Thaten  und  Handlungen  darstellt,  sondern  nur  den  äusseren  Anstand  im 
Auftreten  des  Menschen.  Aber  gerade  das  völlig  Natürliche,  das  wahr  Empfundene 


Fig.  50.  Vom  Parthenonfries.  Brit.  Museum. 


und  Unwillkürliche  in  diesem  Anstand  weist  unfehlbar  auf  etwas  Inwendiges  zurück 
und  zeugt  von  jener  Scham  im  Herzen,  (ai^m ;),  die  für  die  Griechen  das  lebendige 
Gesetz  war.  Hier  ist  Stolz  aber  keine  Frechheit,  kein  Uebermut  (ußpi?);  hier  ist  Scham- 
haftigkeit, aber  keine  Schwäche,  keine  Mattheit. 

Es  währte  nicht  lange,  bis  auch  die  antike  Kunst  auf  Stelzen  zu  gehen  begann. 
Man  vergleiche  z.  B.  diese  Obrigkeitspersonen  auf  der  Ostseite  des  Parthenonfrieses, 
die  stehen  und  mit  einander  reden,  mit  der  Statue  des  Sophokles  im  Lateran-Museum, 
die  eines  der  hervorragendsten  Werke  ist,  die  uns  überliefert  sind  • — nicht  aus 
Sophokles’  eigenem  und  Phidias’  Jahrhundert  sondern  aus  dem  folgenden.  Der  Ver- 
gleich ist  berechtigt,  weil  der  Dichter  hier  offenbar  weniger  als  der  grosse  schöpferi- 
sche Geist  denn  als  Athener  comrne  il  faut  aufgefasst  ist,  als  vollkommener  Mann 
und  Bürger,  so  wie  das  vierte  Jahrhundert  sich  ihn  vorstellte. 
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Es  ist  eine  herrliche  und  imponierende  Gestalt.,  wie  er  dasteht,  beide  Arme  inner- 
halb des  strammscbliessenden  Mantels,  und  frei  und  stolz  weitaus  schaut : In  Bezug 
auf  edlen  Anstand  beschämt  sie  fast  alle  modernen  Portraitfiguren.  Aber  im  Vergleich 
mit  den  Athenern  des  Parthenons  wird  man  finden,  dass  sie  sich  ihrer  Schönheit 
ein  wenig  zu  sehr  bewusst  ist  und  leicht  das  Eitle  streift.  Diese  sind  naiver,  und 
keiner  von  ihnen  denkt  daran,  seinem  Wüchse  auch  nur  eine  Elle  zuzulegen.  Diese 
echt  menschliche  Geradheit  und  Einfachheit  ist  überhaupt  allen  Figuren  des  Frieses 
zu  eigen. 

Und  dies  im  Verein  mit  dieser  unvergleichlich  festlichen  Schönheit  und  dem 
vornehmen  Stil,  der  sich  niemals  mit  Worten  schildern  lässt,  sondern  gleichsam 
einen  unsichtbaren  Glorienschein  über  die  bewegten  Linien  jeder  einzelnen  Figur 
ausgiesst ! Diese  Menschen  stehen  dem  Geschlecht  der  Götter  weit  näher  als  die  der 
späteren  Kunst.  Paulus  sagt  zu  den  Athenern  : Etliche  von  Euren  Poeten  haben  ge- 
sagt : «Wir  sind  Gottes  Geschlecht !»  (Ap.  Geschichte  17.  28). 

Dafür  sind  aber  auch  die  Götter  in  ihrem  ganzen  Gehahren  genau  so  wie  die 
Menschen.  Wohl  trägt  Zeus  Haupt  und  Nacken  stolz  als  Vater  Aller  und  höchste 
Obrigkeit  (Fig.  49) ; er  ist  auch  der  einzige,  der  einen  Thron  mit  Rücklehne  als  Sitz 
erhalten  hat,  aber  er  streckt  sich  ganz  frei  und  natürlich  darin.  Hera,  die  den 
Schleier  zurückschlägt  und  mit  ihm  spricht,  hat  eine  imponierende  Haltung,  und  der 
gefeierten  Pallas  Athene  (Fig.  50)  hat  der  Künstler  eine  besonders  feine  und  ausge- 
suchte jungfräuliche  Vornehmheit  verliehen;  aber  einen  Wesensunterschied  zwischen 
Sterblichen  und  Unsterblichen  kennt  seine  Kunst  nicht : das  höchste  ist  für  ihn  die 
edle  und  ungezwungene  Menschlichkeit.  Unter  der  Göttergesellschaft  findet  man 
sogar  die  drolligsten  Beispiele  vertraulicher  Ungeniertheit  der  Stellung;  nament- 
lich die  Jünglingsgestalt,  wahrscheinlich  Triptolemos  (Fig.  51)  die  schaukelnd  auf 
ihrem  Sessel  sitzt,  die  beiden  Füsse  in  die  Höhe  gezogen,  die  Hände  um  das  eine 
erhobene  Knie,  — eine  Stellung  die  so  recht  dem  Leben  abgelauscht  und  ein 
Ausdruck  von  geniessender  Aufmerksamkeit  für  das  ist,  was  man  betrachtet.  Auch 
im  Charakter  der  Gewandung  herrscht  nicht  der  geringste  Unterschied  zwischen 
Göttern  und  Menschen.  Bei  dieser  Gelegenheit  haben  übrigens  die  Götter  so  wenige 
Attribute  und  Abzeichen  ihrer  Würde  wie  nur  möglich  mitgenommen,  — zu  Ehren 
Athen’s,  und  um  zu  zeigen,  wie  wohl  sie  sich  dort  fühlten,  wenn  auch  zum  Kummer 
für  die  Archäologen  der  Jetztzeit,  denen  es  daher  Schwierigkeiten  macht,  die  Namen  von 
einigen  dieser  Götter  zu  bestimmen.  Im  Uebrigen  sind  die  Gestalten  der  Götter  nur 
durch  ihren  grösseren  Massstab  hervorgehoben,  wie  das  in  der  griechischen 
Kunst  von  Alters  her  überhaupt  allgemein  ist : Schon  Homer  erwähnt  hei  der  Be- 
schreibung der  Bilder  auf  dem  Schild  des  Achilleus,  dass  die  Götter  gross  sind  (Ilias  : 
18,  518).  Diese  Regel  kommt  zuweilen  in  etwas  kindlicher  Weise  zur  Anwendung  ; 
aber  der  Künstler  hat  dem  hier  abgeholfen,  indem  er  sie  mit  einer  alten  Gewohn- 
heitsregel in  der  griechischen  Kunst  in  Verbindung  gebracht  hat,  nämlich  dass  so 
weit  wie  möglich  alle  Figuren,  seihst  in  verschiedenen  Stellungen  nahe  bis  an  den 
obersten  Rahmen  der  Bildfläche  heranreichen  sollen,  so  dass  man  also  die  Köpfe  in 
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gleicher  Höhe  erblickt : «Isokephalie»  wie  man  dies  mit  einem  künstlichen  Wort  be- 
zeichnet. Dadurch  erhält  eine  langgestreckte  Komposition  einen  gewissen  gleichen 
Rythmus  in  den  Linien  und  jede  einzelne  Figur  füllt  den  Raum  in  einer  gewissen 
vornehmen  Weise  aus.  Und  doch  kann  diese  Regel,  für  sich  genommen,  zu  ziemlich 
sonderbaren  Resultaten  führen.  Aber  der  Künstler  des  Parthenonfrieses  hat  einfach 
und  sinnreich  erreicht,  was  er  wollte,  indem  er  die  Personen  der  Göttergesellschaft 
die  einzigen  sitzenden  auf  dem  ganzen  Friese  sein  liess : wenn  ihre  Köpfe  trotzdem 
ebenso  hoch  aufragen  wie  die  der  stehenden,  werden  sie  also  grösser,  wovon  das 
Auge  auch  einen  deutlichen  Eindruck  hat,  ohne  dass  man  sich  veranlasst  fühlt,  dar- 
über nachzudenken,  durch  welche  Mittel  die  Wirkung  erzielt  ist. 


Fig.  51.  Vom  Partlienonfries.  Brit.  Museum. 


Auch  ein  Rangesunterschied  ist  zwischen  den  vielen  menschlichen  Figuren  des 
Frieses  nicht  ausgedrückt : sie  ragen  alle,  nicht  nur  körperlich,  sondern  auch  in  so- 
zialer Hinsicht  gleich  hoch  auf.  Weder  in  der  Gewandung  noch  in  den  Gebärden  trägt 
der  Eine  ein  vornehmeres  Wesen  zur  Schau  als  der  Andere.  Das  moderne  Europa, 
das  namentlich  bei  offiziellen  Festlichkeiten  barbarisch  von  Uniformen,  Ornaten  und 
Amtstrachten,  Distinktionen,  Dekorationen  und  Gallonen  strotzt,  hat  allen  Grund  sich 
zu  verwundern  — und  sollte  sich  vielleicht  ein  wenig  schämen  — beim  Anblick 
dieses  Altertumsfestes,  wo  sich  alle  damit  zufrieden  geben,  Menschen  zu  sein,  der 
eine  wie  der  andere,  und  wo  Obrigkeitspersonen,  Polizei  und  Ritter  in  derselben  ein- 
fachen, leichten  Kleidung  auftreten,  die  die  rein  menschliche  Nacktheit  deckte  oder 
nicht  deckte  (Fig.  52),  je  nachdem  die  Gelegenheit  es  erforderte  oder  Geschmack  und 
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das  Gefallen  des  Einzelnen  es  bestimmte.  Die  Priester  allein  gehen  wie  die  Frauen 
in  längeren,  verhüllenden  Gewändern,  jedoch  von  gleicher  Art  wie  die  der  Andern. 

Bei  der  modernen  Kleidertracht  fällt  ja  alle  Ehre  für  das,  was  als  deren  Schön- 
heit gelten  soll,  dem  Herren-  oder  Damenschneider  zu:  Das  Kleid  macht  Anspruch 
darauf,  ein  Kunstwerk  für  sich  zu  sein,  ohne  Rücksicht  auf  die  Person  ; das  antike 
Gewand  dahingegen  erhält  seine  ganze  Schönheit  durch  die  Art  und  Weise,  wie  es 
getragen  wird. 

Und  durch  den  Mangel  an  Uniformierung  bestimmter  Klassen  wird  die  Kleider- 
tracht bei  jeder  einzelnen  Figur  um  so  ausdrucksvoller  und  folgt  deren  Bewegung 
von  einem  Augenblick  zum  andern  leicht  und  frei.  Namentlich  bei  der  Reiterei  hat 
ein  moderner  Beschauer  Gelegenheit,  sich  hierüber  zu  wundern  ; diese  ist  so  weit 
davon  entfernt,  uniformiert  zu  sein,  dass  es  weit  eher  aussieht,  als  wenn  diese  Reiter 
auf  jugendliche  Weise  ein  wenig  mit  ihrer  Freiheit  in  Bezug  auf  die  Abwechslung 
der  Tracht  prahlten,  — mit  den  übrigens  ziemlich  einfachen  Bestandteilen,  die  ihnen 
die  Sitte  der  damaligen  Zeit  zur  Verfügung  stellte.  Einige  tragen  nur  den  leichten 
Mantel,  der  von  ihren  Schultern  Hattert,  so  dass  man  die  Figur  eigentlich  ganz  nackend 
erblickt  (Fig.  45),  andre  nur  den  Chiton,  wieder  andere  beides.  Da  sind  auch  einige, 
die  sich  mit  dem  Fell  eines  wilden  Tieres  geschmückt  oder  sich  in  einen  eng  an- 
schliessenden Lederpanzer  gekleidet  haben.  Auf  dem  Haupte  tragen  sie  Helme, 
namentlich  von  der  edlen  attischen  Form,  oder  breitrandige  Sommerhüte  (Fig.  53), 
die  Meisten  aber  sind  barhäuptig.  An  den  Füssen  haben  sie  in  der  Regel  nur  San- 
dalen, Einzelne  aber  tragen  weiche,  die  natürliche  Form  des  Beines  fest  umschlies- 
sende  lederne  Stiefel.  Völlig  unbekleidet  treten  nur  einzelne  Knaben  auf : einer  auf 
dem  Westfries  (ein  Sklave  ?)  und  der  Gott  Eros  auf  dem  Ostfriese.  Vielleicht  hat 
der  Künstler  doch  im  plastischen  Interesse  die  Nacktheit  ein  wenig  mehr  hervorge- 
hoben als  sie  sich  bei  dieser  Gelegenheit  in  Wirklichkeit  zeigte  : aber  das  griechische 
Leben  scheute  sie  ja  nicht,  und  er  hat  wohl  kaum  etwas  dargestellt,  das  in  fühl- 
barem Widerspruch  mit  dem  Leben  selber  stand. 

Während  sich  nun  in  diesem  Werk  eine  so  reiche  Abwechslung  an  Stellungen 
und  Bewegungen  und  Motiven  der  Gewandung  findet,  herrscht  eine  grosse  Ein- 
förmigkeit in  Bezug  auf  die  Form  der  Figuren  und  den  Körperbau, 
also  in  Bezug  auf  das,  was  man  den  Charakter  des  Werkes  nennen  kann,  insofern 
als  dieser  von  der  Situation  des  Augenblickes  unabhängig  ist.  Könnte  man  sie  kom- 
mandieren, alle  zusammen  in  derselben  Stellung  zu  stehen,  so  würde  die  Einförmig- 
keit für  moderne  Augen  im  höchsten  Grade  auffallend  sein. 

Die  Kunst  macht  hier,  genauer  betrachtet,  einen  sehr  begrenzten  Auszug  aus 
dem  Menschenleben.  Wohl  stellt  sie  beide  Geschlechter  dar  ; aber  obwohl  das  ganze 
Fest  — und  das  ganze  Kunstwerk  — zu  Ehren  einer  Göttin  geschaffen  ist,  so  nimmt 
die  weibliche  Gestalt  im  Vergleich  zu  der  männlichen  doch  nur  einen  sehr  geringen 
Platz  ein.  In  der  Göttergesellschaft  herrscht  ungefähres  Gleichgewicht  zwischen  den 
beiden  Geschlechtern  ; aber  unter  den  Menschen  macht  sich  ein  so  ausserordentlicher 
Unterschied  geltend,  dass  man  nicht  umhin  kann  zu  fühlen,  wie  stark  die  Frau  in 
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der  historischen  Zeit  Griechenlands  im  socialen  Leben  zurückgedrängt  wurde.  Ein 
flüchtiger  Ueberblick  über  den  Ostfries,  auf  dem  allein  Frauen  Vorkommen,  zeigt  so- 
fort, dass  sie  alle  von  einem  und  demselben  Typus  sind  : der  Charakterunterschied 
zwischen  der  majestätischen  Hera  und  den  jungen  Tempeldienerinnen  ist  wohl  hin- 
reichend in  die  Augen  fallend  ; aber  er  betrifft  weit  mehr  die  verschiedene  Haltung 
der  Figuren  als  ihren  körperlichen  Habitus.  Es  könnte  auf  den  ersten  Blick  scheinen, 
als  ob  etwas  mehr  Unterschied  zwischen  den  männlichen  Figuren  unter  einander 


Fig.  52.  Vom  Parthenonfries . Athen  (Nordfries  XXIX  Mich.). 


herrschte.  Sowohl  unter  den  Göttern  als  auch  unter  den  Menschen  finden  wir  Män- 
ner in  vorgerücktem  Alter  mit  vollem,  kräftigem  Bart ; einige  von  den  Teilnehmern 
am  Festzuge  werden  sogar  als  Greise  aufgefasst.  Die  grosse  Mehrzahl,  nament- 
lich unter  den  Heitern  und  denen,  die  fahren,  sind  bartlose  Männer  in  der  ersten 
Jugend.  Endlich  sind  da  einige  wenige  halbausgewachsene  Knaben.  Sieht  man  aber 
genauer  nach,  wie  dieser  Altersunterschied  in  Formen  und  Körperbau  künstlerisch 
durchgeführt  ist,  so  wird  man  die  Grenzen  weit  enger  gezogen  finden,  als  man  an- 
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f'angs  glauben  sollte.  Die  Knaben  sind  nur  bartlose  Figuren  in  etwas  geringerem 
Massstabe  als  die  Erwachsenen,  ohne  dass  man  irgend  einen  Versuch  bemerkt,  die 
Eigentümlichkeit  der  eigentlichen  Kindergestalt  zu  charakterisieren : kleinere  Kinder 
erblickt  man  garnicht.  Und  die  älteren  Männer,  selbst  die  sogenannten  Greise,  haben 


Fig.  53.  Vom  Westfries  des  Parthenon.  Athen. 

überall,  soweit  man  sehen  kann,  ganz  frische,  jugendliche  Leiber,  — und  das  sollte 
wohl  auch  die  Absicht  mit  der  Gegenwart  der  Aelteren  beim  Feste  sein.  Nirgends 
hat  das  Alter  deutliche  Spuren  an  den  Männern  hinterlassen,  mit  Ausnahme  des 
Bartes,  und  der  ist  doch  jedenfalls  kein  Kennzeichen  eines  alten  Mannes.  Wir  be- 
wegen uns  hier  ausschliesslich  im  Mai  oder  im  Sommer  des  Lebens.  Nur  innerhalb 
dieser  Grenzen  kann  man  hie  und  da  recht  feine  Unterschiede  angedeutet  linden, 


156 


so  zwischen  dem  jungen  bekränzten  Gott  (Apollon  oder  Dionysos)  mit  den  glatteren 
und  feineren  Formen  (Fig.  38)  und  dem  bärtigen  Gott  an  seiner  Seite  (Poseidon), 
dessen  Muskulatur  ein  wenig  accentuierter  ist. 

Ausserdem  ist  jeder  Versuch  einer  realen  Charakteristik  der  Individualitäten 
absolut  ausgeschlossen.  Ueberall  wo  wir  Köpfe  erhallen  finden,  ist  es  derselbe  Ty- 
pus, sind  es  dieselben  Züge.  Und  das  Gleiche  gilt  von  dem  übrigen  Körper.  In 
Wirklichkeit  hat  doch  wohl,  selbst  unter  den  schönen  Athenern,  ein  Unterschied 


Fig.  54.  Vom  Westfries  des  Parthenon.  Athen. 


zwischen  dickeren  und  dünneren,  schlankerem  und  untersetzteren,  mächtig  gebauten 
athletischen  Gestalten  und  weicheren  Genussmenschen  bestanden ; aber  hier  machen 
sich  keine  von  allen  diesen  Unterschieden  geltend : alle  haben  denselben  kräftigen, 
aber  leichten  und  harmonischen  Bau,  dieselbe  reine  Form,  wo  nichts  beschwert,  und 
die  daher  so  aussieht,  als  könne  sie  viel  Kraft  entfalten.  Nur  durch  die  Stellung 
spricht  sich  der  Unterschied  aus  zwischen  der  gesetzteren  Würde  bei  den  älteren 
Athenern,  von  denen  sich  einige  auf  altgriechische  Weise  auf  den  langen  Stab  leh- 
nen, der  unter  die  Achselhöhlung  gestemmt  ist,  und  der  leichteren  beweglichen  Jugend, 
die,  namentlich  wenn  sie  zu  Pferd  sitzt,  eine  gleichsam  flatternde  Anmut  haben 
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die  aber  auch,  — z.  B.  auf  einer  der  Figuren  des  Westfrieses,  die  ruhig  neben  ihrem 
Pferd  steht  — sich  ganz  vornehm  und  imponierend  ausnehmen  kann.  (Fig.  54). 

Bei  dieser  Volksschau  wird  also  das  Volk  nicht  wie  ein  Haufe  Individuen  auf- 
gefasst. Es  ist  nicht  Hinz  und  Kunz,  wie  man  zu  sagen  pflegt  : der  Nachdruck  ruht 
gerade  auf  dem,  was  die  Einheit  ausmacht,  auf  dem  Volke.  Das  wollte  die  Kunst 
in  der  höchsten  Vollkommenheit  darstellen  und  mit  der  edelsten  Schönheit  salben, 
die  sie  kannte. 

Ein  Volk  ohne  Fleck  und  Fehl,  ein  Adelsvolk,  verwandt  mit  den  Göttern!  Wenn 
man  nun  diese  Darstellung  des  athenischen  Volkes  ganz  auf  Treu  und  Glauben  hin- 
nehmen wollte,  so  müsste  man  sich  selber  sagen,  dass  es  eigentlich  besser  gewesen 
wäre,  wenn  die  Uhr  der  Zeit  damals  ihren  letzten  Schlag  geschlagen  hätte,  — was 
hatte  die  Geschichte  noch  weiter  auszurichten,  nachdem  ein  solcher  Vollkommenheits- 
zustand hier  auf  Erden  erreicht  war  ? Aber  herrschte  denn  nicht  in  Wirklichkeit 
auch  in  Athen  Unvollkommenheit?  Gab  es  dort  keine  Blinde  und  Lahme,  gab  es 
dort  keine  Not  und  Qual,  keinen  Schmutz  ? Und  vor  allen  Dingen  : gab  es  dort  keine 
Individuen  ? die  Menschheit  besteht  ja  sonst  aus  lauter  Individuen.  Es  würde  nun 
ganz  ungerecht  und  undankbar  sein,  dies  grosse  Werk  als  «Lebenslüge»  zu  stempeln, 
um  einen  modernen  Ausdruck  zu  gebrauchen,  oder  es  als  Zeugnis  von  der  selbst- 
gerechten Eitelkeit  eines  Volkes  aufzufassen.  Es  trägt  ganz  im  Gegenteil  das  Gepräge 
der  tiefsten  und  glaubwürdigsten  inneren  Wahrheit.  Aber  das  heisst  eine  Wahrheit 
des  Herzens,  des  Wunsches,  des  Dranges,  der  Idee.  Mit  dem  Mass  der  Wirklich- 
keit gemessen,  ist  es  ein  grosser  Euphemismus,  ein  Zeugnis  von  dem  für  die 
Griechen  so  charakteristischen  Triebe,  die  Dinge  von  der  lichtesten  Vorderseite  zu 
betrachten  und  die  Kehr-  und  Schattenseiten  zu  verschweigen. 

Auf  dem  Höhepunkt  der  Lebensbetrachtung,  die  hier  erreicht  ist,  konnte  sich 
die  Kunst  noch  ein  oder  anderthalb  Menschenalter  hindurch  halten,  wenn  auch 
nicht  immer  mit  derselben  Frische  und  Kraft.  Höher  konnte  sie  aber  nicht  gelangen. 
Wie  alle  Menschenwerke  leidet  der  Parthenonfries  freilich  auch  an  Unvollkommenheiten  : 
nicht  Alles  ist  gleich  schön  in  der  Durchführung,  und  man  merkt,  dass  der  grosse 
Künstler  sich  der  Hände  einiger  geringerer  Künstler  hat  bedienen  müssen,  um  das 
Ganze  fertig  zu  bringen.  Aber  das  ist  weniger  wesentlich : es  ist  trotzdem  eines  der 
am  edelsten  durchgeführten  Werke,  die  man  kennt;  und  das  Entscheidende  ist  der 
Grad  der  Vollkommenheit,  der  erreicht  worden  ist,  wenn  auch  nur  andeutungs- 
weise und  in  den  besten  Figuren.  In  der  Hinsicht  giebt  es  nichts  herrlicheres. 
— Wenn  man  aber  einen  Höhepunkt  im  Terrain  erreicht  hat,  muss  man  notwen- 
digerweise, um  wieder  vorwärts  zu  gelangen,  damit  anfangen,  herabzusteigen. 
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4.  Das  Ideal  und  die  Individualität. 

Was  wir  bei  der  Betrachtung  des  Parthenonfrieses  gelernt  haben,  gilt  im  Grunde 
für  die  ganze  Kunst  aus  dieser  Periode  : in  Bezug  auf  den  Typus  und  Habitus  des 
Körpers  wird  Einheit,  Darstellung  der  höchsten  Schöne  angestrebt ; in  Stellungen 
und  Bewegungen  giebt  man  die  Mannigfaltigkeit  des  Lebens  wieder,  jedoch  ohne  die 
Sache  auf  die  Spitze  zu  treiben  oder  die  Abwechslung  krampfhaft  herbeizuführen. 
Die  Bewegung  soll  ja  des  Typus  würdig  sein. 

Und  die  Absicht  mit  diesem  Typus,  wie  wir  ihn  an  den  Menschenfiguren  des 
Parthenonfrieses  finden,  ist  ganz  klar : Es  ist  das  Ideal  des  bürgerlichen  Menschen, 
so  wde  es  mit  dem  Sinnen  und  Trachten  des  Zeitalters  übereinstimmte.  Wir  be- 
greifen sehr  wohl,  dass  sich  die  Kunst  hier  nicht  darauf  eingelassen  hat,  Individuen 
zu  schildern.  Aber  es  sind  uns  eine  ganze  Reihe  von  Bildwerken  überliefert,  die  aus- 
drücklich Bezug  auf  den  individuellen,  ja  auf  den  Privat-Menschen  haben,  nämlich 
die  Grabreliefs,  auf  denen  ja  auch  der  Eigenname  des  Verstorbenen  hinzugefügt  ist. 
Da  gilt  die  Figur  ja  so  recht  eigentlich  «Hinz  und  Kunz»,  aber  trotzdem  ist  sie  nicht 
ein  Bild  des  Individuums,  sondern  eine  Darstellung  des  Ideals  des  bürgerlichen  Men- 
schen, in  derselben  Bedeutung  wie  auf  dem  Parthenonfries  und  häufig  in  ganz  ent- 
sprechendem Stil  ausgeführt,  weil  sie  derselben  Kunstschule  entstammt.  Man  hat 
versucht,  dies  dahin  zu  erklären,  dass  die  Grabmäler  so  zu  sagen  künstlerische 
Handwmrksarbeiten  waren,  die  in  den  Werkstätten  der  Bildhauer  für  den  Verkauf 
ausgeführt  wurden:  dadurch  würde  also  die  Möglichkeit  ausgeschlossen  sein,  ein  in- 
dividuelles Bild  der  Person  zu  geben,  auf  deren  Grabe  das  Relief  schliesslich  seinen 
Platz  erhielt,  und  man  müsste  sich  mit  einer  allgemeinen  Charakteristik  des  jungen 
oder  des  bärtigen  Mannes,  des  halberwachsenen  Jünglings,  der  verheirateten  oder  un- 
verheirateten Frau  begnügen,  jedes  mit  den  Attributen,  die  für  das  Geschlecht,  das 
Alter  und  die  Verhältnisse  der  Betreffenden  passten.  Dass  die  Grabreliefs,  nament- 
lich die  attischen  doch  wirklich  zuweilen  den  Namen  Kunst  in  des  Wortes 
voller  Bedeutung  verdienen,  ja  in  Bezug  auf  die  Schönheit  der  Ausführung  es  mit 
öffentlichen,  monumentalen  Skulpturen  aufnehmen  können,  stellt  die  Sache  wohl  nicht 
anders:  man  könnte  sie  sich  trotzdem  als  zum  Verkauf  angefertigt  denken.  Daraus 
aber  lässt  sich  der  Mangel  an  Individualität  in  dieser  Kunstgattung  keineswegs  er- 
klären ; im  Gegenteil  ist  ein  dominierender,  beinahe  alleinherrschender  Idealismus 
eine  notwendige  Voraussetzung  zu  der  Vorstellung,  dass  eine  solche  Praxis  stattge- 
funden haben  sollte.  Hätte  das  damals  lebende  Menschengeschlecht  ein  individuelles 
Bild,  ein  Porträt  des  Verstorbenen  auf  seinem  Grabe  gewünscht  und  verlangt,  so 
hätte  man  sieh  wohl  gar  oft  mit  mangelhaften  Bildnissen  begnügen  müssen : aber  man 
kennt  überhaupt  keinen  Versuch  in  Bezug  auf  Portraits  auf  den  Gräbern.  Und  es 
ist  ganz  unsinnig  zu  denken,  dass  ein  so  lebenskräftiger  und  schöner  Idealismus,  wie 
wir  ihn  hier  finden,  als  Nothülfe  benutzt  sein  sollte,  zu  der  man  greifen  musste, 
weil  man  nicht  erreichen  konnte,  was  man  eigentlich  wünschte. 
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Der  Parthenonfries  liefert  uns  ebenfalls  die  sichersten  Beweise,  dass  auch  die  Götter 
unter  dem  Bilde  des  allgemeinen  menschlichen  Ideals  aufgefasst  und  dargestellt  wurden. 
Und  da  — wie  wir  eben  sahen  — dasselbe  auch  von  ganz  gewöhnlichen  Menschen 
gilt,  macht  folglich  die  Kunst  keinen  Unterschied  zwischen  Hinz  und  Kunz  und  den 
olympischen  Göttern.  Dies  ist  nicht  nur  ein  formell  richtiger  Schluss,  sondern  es 
bestätigt  sich  auch  vollkommen  in  der  uns  überlieferten  Kunst.  Hätten  wir  keine 
Namen  oder  andere  äussere  Kennzeichen,  würde  niemand,  — selbst  die  alten  Grie- 
chen nicht  — im  stände  sein  zu  sagen,  ob  die  Figuren  der  Grabmäler,  die  doch 
ganz  einfache  Leute  darstellen  sollen,  nicht  Abbildungen  der  unsterblichen  Götter 
sind.  Der  Typus  hat  dieselbe  Schönheit,  die  Haltung  denselben  Adel  wie  bei  den 
Götterbildern,  nicht  nur  auf  dem  Parthenonfries  sondern  auch  in  all  den  anderen  Sta- 
tuen oder  Figuren  auf  Beliefs  und  Vasengemälden. 

Es  war  die  eigentliche  That  der  griechischen  Bildnerei  in  dieser  Periode,  das 
Ideal  des  bürgerlichen  Menschen  zu  schaffen,  wie  auch  die  Aufgabe  gelautet  haben 
mag. 

War  sie  denn  damals  aber  nicht  fähig,  kraft  einer  dichterisch  schaffenden 
Phantasie  die  Ideale  zu  individualisieren,  namentlich  wo  es  galt,  Götter  und 
Heroen  darzustellen,  so  dass  man  sehen  konnte,  wer  es  sein  sollte,  sie  unter  einander 
und  von  den  Menschenfiguren  zu  unterscheiden  vermochte?  War  z.  B.  der  grosse 
Götterbildner  Phidias  nicht  im  stände,  ein  solches  Bild  von  Pallas  Athene  — um 
seine  und  des  ganzen  Zeitalters  Lieblingsgestalt  unter  den  Göttern  zu  nennen  — zu 
schaffen,  dass  man  sie  sicher  erkennen  konnte?  Die  Antwort  auf  diese  Frage  ergiebt 
sich  vielleicht  am  besten  aus  der  Betrachtung  eines  einzelnen  bestimmten  Beispiels; 
und  ich  wähle  am  liebsten  das,  was  meiner  Erfahrung  nach  in  erster  Linie  den 
Glauben  erwecken  sollte,  dass  die  Kunst  in  dieser  Periode  wirklich  im  stunde  ge- 
wesen ist,  die  Bilder  der  Götter  zu  individualisieren.  Man  hat  in  der  letzten  Zeit 
in  Folge  sicherer  und  allgemein  anerkannter  Gründe  nachgewiesen,  dass  ein  Torso 
in  Dresden,  der  an  der  Tracht  und  der  Aegide  als  Athene  kenntlich  ist,  mit  einem 
schönen  und  wohlbekannten  Kopf  im  Museum  zu  Bologna  zusammengehört,  und  hat 
dadurch  eine  Athenestatue  entdeckt,  die  zweifellos  die  Wiedergabe  eines  ausgezeich- 
neten Werkes  aus  dem  fünften  Jahrhundert  ist,  wahrscheinlich  jener  berühmten  Athene 
Lemnia  des  Phidias,  die  im  Altertum  ganz  besonders  «die  schöne»  genannt  wurde, 
und  die  wohl  im  Grunde  unter  den  sämmtlichen  Bildern  der  Göttin  von  Phidias  das 
am  höchsten  geschätzte  gewesen  ist. 1 Durch  diese  Verbindung  mit  dem  Torso  er- 
blickt man  den  Kopf  in  Bologna  in  einem  ganz  neuen  Licht : man  erlangt  nicht  nur 
die  Gewissheit,  dass  er  Athene  darstellt,  sondern  seine  Bewegung,  — eine  plötzliche 
Wendung  zur  Seite  — tritt  weit  deutlicher  und  stärker  hervor  und  legt  der  Göttin 
gleichsam  eine  stolze  Entgegnung  auf  die  Lippen.  Wer  fühlt  sich  nicht  ergriffen  beim 
Anblick  dieser  Gestalt!  Dieser  imponierende  Eindruck  souverainer  Hoheit  und  sieges- 


1 A.  Furtwängler  : Meisterwerke  der  griechischen  Plastik,  Berlin  1893.  Anfang-. 
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starken,  durchdringenden  Willens  erscheint  uns  als  ein  so  leibhaftiges  Bildnis  der 
Athene,  wie  Homer  und  die  Tragiker  sie  schildern,  dass  wir  uns  wohl  in  die  Mög- 
lichkeit hineindenken  können,  dass  die  Athener  beim  ersten  Anblick  einer  solchen 
Statue  voller  Begeisterung  ausgerufen  haben : Ja,  das  ist  Athene,  das  ist  unsere  Göttin ! 
Wenn  aber  hier  die  Rede  gerade  davon  ist,  worauf  das  Erkennen  beruht,  so  darf  man 
nicht  die  Thatsache  vergessen,  dass  selbst  die  besten  Kenner  der  antiken  Kunst  nie- 
mals darauf  verfallen  waren,  dass  dieser  Kopf,  der  keinen  Helm  trägt,  und  der  ziem- 
lich kurzgeschnittenes  Haar  hat,  die  Athene  darstellen  sollte,  bis  man  Beweise  dafür 
entdeckte,  dass  er  mit  dem  Torso  in  Dresden  zusammengehörte.  Man  hatte  den  Kopf 
bald  als  den  einer  weiblichen  Gestalt,  bald  als  den  eines  Jünglings  aufgefasst,  und 
ihm  eine  Benennung  nach  der  andern  gegeben,  ihn  nur  nicht  Athene  genannt. 
Dahingegen  war  man  sich  lange  darüber  klar,  dass  es  ein  Typus  aus  dem  fünften 
Jahrhundert  war,  was  ja  auch  eine  Bedingung  ist,  wenn  man  in  der  Figur  eine  Kopie 
nach  Phidias  erblicken  wollte.  Mit  andern  Worten : das,  was  man  sicher  an  dem 
Kopf  selber  erkennen  konnte,  war  das  allgemeine  ideale  Gepräge  des  Zeitalters ; dahin- 
gegen vermochte  man  allein  nach  seinem  Typus,  seinen  Zügen,  der  Form  und  dem 
Antlitz  nicht  genauer  zu  bestimmen,  was  der  Kopf  vorstellen  sollte.  Es  nützt  nicht, 
hinterher  klug  zu  sein  und  die  Forscher  zu  schmähen,  die  früher  ausser  stände 
gewesen  waren,  seinen  rechten  Namen  zu  finden : sie  sahen  ebenso  gut  wie  alle 
andern,  was  von  Seiten  der  Kunst  wirklich  in  diesem  Kopf  gegeben,  sie  ermangelten 
nur  der  äusseren  Kennzeichen,  wie  es  angewendet  gewesen  war. 

Hieraus  lernen  wir,  welche  Fähigkeiten  zu  sehen  wir  und  unsere  Zeit  besitzen, 
und  mehr  haben  wir  und  unsere  Zeit  ja  nicht,  wonach  wir  urteilen  können.  Aber 
ich  finde  auch  keinen  Grund  zu  der  Annahme,  dass  die  Griechen  in  ähnlichen  Fällen 
mehr  sehen  konnten  als  wir;  dahingegen  hatten  sie  sicher  weit  mehr  mythologische 
Phantasie  als  wir  und  konnten  in  das,  was  sie  sahen,  ein  weit  reicheres  Leben 
hineinlegen. 

Die  Lehre,  die  wir  aus  diesem  Beispiel  gezogen  haben,  kann  uns  einigen  Trost 
gewähren  über  den  Verlust  jener  stolzen  und  herrlichen  Götterbilder  - — Werke  wie 
Phidias’  Athene  Parthenos  oder  Zeus  von  Olympia  — die  das  Altertum  vor  allen  an- 
dern pries  und  erwähnte.  Auch  sie  waren  schliesslich  nur  Darstellungen  des  idealen 
Menschen,  des  bürgerlichen  Menschen,  wie  wir  ihn  aus  den  überlieferten  Werken 
kennen.  Wer  wird  leugnen,  dass  hier  viel  verloren  ist?  — Nicht  nur  Gold  und 
Elfenbein,  sondern  was  schlimmer  ist,  die  sinnreiche  Technik,  mit  der  diese  kostbaren 
Stoffe  zu  einer  einzig  dastehenden  malerisch-dekorativen  Wirkung  zusammengefügt 
waren,  und  was  weit  schlimmer  ist:  die  vollendete  plastische  Durchführung  der  Figuren 
in  allen  Einzelheiten.  Aber  das  wichtigste  von  Allem  bei  einem  Kunstwerk  ist  das, 
was  mit  den  einfachsten,  anspruchlosesten  Mitteln  gegeben  werden  kann : ein  Strich 
mit  der  Feder  oder  dem  Bleistift  auf  dem  Papier,  eine  Andeutung  der  Form  in  Stein 
oder  Thon,  — darin  kann  die  Stimmung,  die  Absicht,  der  Charakter  zuerst  und 
sicher  ausgedrückt  werden.  Und  deswegen  darf  man  annehmen,  dass  derjenige,  der 
mit  den  originalen  Ueberbleibseln  der  Bildnerei  des  Zeitalters  und  namentlich  mit 
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der  Schaar  von  Figuren  auf  dem  Parthenonfries  vertraut  ist,  wirklich  den  Geist  kennt, 
in  dem  die  Kunst  Götter  und  Menschen  auffasste,  so  dass  die  Kolosse  von  Gold  und 
Elfenbein  nichts  ganz  Neues  hinzuzufügen  haben  würden.  Und  was  namentlich  die 
Athene  Parthenos  und  den  Zeus  in  Olympia  anbetrifft,  so  kann  nicht  übersehen  wer- 
den, dass  die  plastische  Ausdrucksweise  in  ihrer  Komposition  — die  kleine  Nike  auf 
der  Hand  der  grossen  Göttergestalt  — von  unvollkommener  Art  war  und  mehr  von 
altmodischer  Symbolik  enthielt,  als  dies  mit  andern  Götterbildern  der  Fall  war,  die 
wir  kennen,  namentlich  mit  denen  auf  dem  Fries. 

Jedenfalls  sind  die  uns  überlieferten  Originalwerke  aus  derselben  Periode  unser 
eigentlicher  Schatz,  und  in  ihnen  müssen  wir  auch  unseren  Trost  über  das  Verlorene 
suchen,  selbst  wenn  sie  nicht  dasselbe  darstellen.  Sie  sind  von  weit  grösserem  Wert 
für  das  Studium  als  die  erhaltenen  späteren  Kopien  der  verlorenen  Werke.  Es  ist 
wohl  durch  gelehrte  Bestrebungen  gelungen,  in  ziemlich  grossem  Umfang  Kopien, 
namentlich  von  der  Athene  Parthenos  nachzuweisen  ; wenn  aber  auch  die  Arbeit  an  einer 
solchen  Kopie  an  und  für  sich  gut  ist,  so  weiss  man  doch  niemals  genau,  wie  sie 
sich  zu  dem  verlorenen  Original  verhalten  hat.  Das,  worauf  es  bei  einer  Darstellung 
der  menschlichen  Gestalt  eigentlich  ankommt,  ist  unter  den  Händen  eines  Nach- 
ahmers so  leicht  der  Willkür  ausgesetzt:  die  Linien  in  der  Haltung,  die  z.  B.  eine 
sanfte  Majestät  ausdrücken  sollen,  können  durch  eine  sehr  geringe  Verschiebung 
entweder  zum  Ausdruck  für  tote  Steifheit  oder  für  Mattheit  und  Schlaffheit  werden, 
— und  wo  bleibt  da  die  Herrlichkeit?  Eine  Kopie  kann  ganz  einfach  eine  Verunstaltung 
sein.  Und  ausserdem  deutet  sehr  vieles  darauf  hin,  dass  die  antike  Kunst  bei  ihren 
Nachbildungen  freier  zu  Werke  ging  als  die  moderne  und  weniger  Gewicht  darauf 
legte,  genaue  Kopieen  zu  geben. 

Wenn  die  neuere  Wissenschaft  so  unendlich  darauf  erpicht  ist,  unter  den  Antiken 
die  — ihrer  Ausführung  nach  — der  römischen  Kaiserzeil:  entstammen,  Kopieen  älterer 
griechischer  Werke  zu  entdecken,  die  durch  die  Litteratur  berühmt  sind,  so  ist  dies  durch- 
gehends  ein  Zeugnis  dafür,  dass  ihre  Pfleger  und  Leiter  mehr  auf  philologischem  als  auf 
künstlerischem  Wege  zu  dem  Studium  der  antiken  Kunst  gelangt  sind,  und  dass  sie 
das  eigentlich  Künstlerische  in  der  Kunst  unterschätzen,  worauf  die  Kunstgeschichte, 
wenn  sie  richtig  aufgefasst  wird,  doch  auch  fussen  muss.  Eine  kleine  Figur,  wie 
z.  B.  die  fast  ganz  erhaltene  Kopie  der  Athene  Parthenos  vom  Varvakeion,  die  so 
recht  das  Schosskind  der  philologischen  Archäologie  gewesen  ist,  liefert  ausgezeichnete 
Beiträge  zur  Auslegung  des  Textes  von  Pausanias  und  den  andern  Schriftstellern.  Phidias 
aber  würde  es  sich  sicherlich  sehr  verbeten  haben,  dass  man  sie  zu  seine  m Ver- 
ständnis benutzte : wenn  sie  in  dieser  Beziehung  nicht  geradezu  Schaden  anrichtet, 
so  hat  das  nur  darin  seinen  Grund,  dass  man  ein  Gegengift  gegen  sie  hat,  indem 
man  seinen  Figurstil  aus  den  Originalskulpturen  des  Parthenons  kennt. 

Die  Frage  über  die  Bedeutung  der  Kopien  tritt  uns  überall  in  der  antiken 
Kunstgeschichte  entgegen,  sobald  wir  über  die  archaischen  Epochen  hinausgelangen. 
Deswegen  habe  ich  hier  einige  Worte  über  die  Sache  im  Allgemeinen  geäussert.  Es 
ist  jedoch  keineswegs  meine  Ansicht,  das  sie  mit  einer  einzelnen  Formel  abgethan 
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werden  kann,  oder  dass  jedes  Resultat,  das  die  Wissenschaft  auf  diesem  Wege  er- 
langt hat,  für  unsere  Untersuchung  wertlos  sein  sollte.  Wohl  kann  ein  einziges 
verlorenes  Original  niemals  ersetzt  werden,  selbst  nicht  durch  hundert  Kopien,  und 
wohl  bewegt  man  sich  hier  grösstenteils  auf  völlig  schwankendem,  weichendem  Bo- 
den, wo  die  Hypothesen,  die  man  mit  grosser  Kühnheit  aufgethürmt  hat,  eine  nach 
der  andern  Zusammenstürzen  werden.  Man  hat  aber  auch  noch  einzelne  Felsen- 
klippen im  Terrain  gefunden,  auf  die  in  Ermangelung  der  Originale  durch  Studien  der 
Kopien  wirklich  etwas  aufgebaut  werden  kann  ; die  Schwierigkeit  liegt  nun  einmal 
in  den  gegebenen  Verhältnissen  und  kann  nicht  umgangen  werden.  In  dem  folgenden 
wird  es  meine  Aufgabe  sein,  die  Festigkeit  des  Grundes  an  jedem  Punkt,  den  ich 
betrete,  richtig  zu  beurteilen,  ohne  dass  ich  in  dieser  Darstellung  im  einzelnen  kri- 
tische Verantwortung  dafür  ablegen  will. 

Wir  haben  oben  gesehen,  dass  man  auf  den  Grabmälern  keine  individualisierte 
Schilderungen  von  Menschen  findet.  Aber  es  giebt.  sowohl  in  den  Berichten  der 
Litteratur  und  in  der  erhaltenen  Kunst  aus  dieser  Periode  Beispiele  von  Darstellungen 
berühmter  Persönlichkeiten  aus  der  Zeit  der  Künstler,  also  Kunstwerke,  in  denen 
wir  jedenfalls  nach  modernen  Begriffen  unbedingt  erwarten  dürften,  wirkliche  Por- 
traits  zu  finden.  Bei  den  Grabmälern  handelte  es  sich  nur  um  Privatleute,  hier  hingegen 
um  Männer,  die  Bedeutung  für  das  ganze  Volk  hatten.  Durch  eine  kritische  Betracht- 
ung einiger  wichtiger  Beispiele  wollen  wir  versuchen,  die  Frage  zu  beantworten,  in 
wie  fern  es  eigentliche  Portraits  waren. 

Ueber  das  Gemälde  von  der  Schlacht  bei  Marathon  in  der  Stoa  poikile  in 
Athen,  das  wir  früher  von  einem  andern  Gesichtspunkt  aus  besprochen  haben,  er- 
zählt Plinius  (35,  57),  dass  die  Kunst  schon  damals  eine  solche  Vollkommenheit  er- 
langt hatte,  dass  der  Maler  die  Anführer  als  Portraits  (iconicos)  dargestellt  haben 
soll,  nämlich  auf  der  Seite  der  Athener  Miltiades,  Kallimachos  und  Kynaigeiros,  auf 
der  der  Barbaren  Datis  und  Artaphernes.  Dass  die  Namen  der  Anführer  auf  dem  Ge- 
mälde neben  ihre  Figuren  geschrieben  waren,  ist  wahrscheinlich,  nicht  allein  in 
Folge  der  allgemeinen  Sitte  der  älteren  Malkunst,  sondern  es  geht  auch  daraus  her- 
vor, dass  Miltiades’  Name  nicht  neben  seine  Figur  geschrieben  wurde,  weil  das  Volk 
in  seiner  späteren  Erbitterung  auf  ihn  ihm  dies  nicht  gönnte.1  Aber  für  das  allge- 
meine Bewusstsein  ist  die  Hinzufügung  des  Namens  oder  eine  Tradition  darüber  aus- 
reichend gewesen,  um  zu  bezeichnen,  wen  die  Figur  darstellen  sollte.  Und  wie 
wenig  wir  bei  den  antiken  (und  bei  den  modernen)  Schriftstellern  eine  scharfe  Sonder- 
ung erwarten  können  zwischen  einer  Figur,  die  nur  eine  gegebene  Person  darstellen 
sollte,  und  einer  wirklichen  Wiedergabe  des  Aussehens  der  Person  — diese  Sonder- 
ung, auf  die  in  kunsthistorischer  Hinsicht  Alles  ankommt  — das  haben  wir  in  einem 
früheren  Abschnitt  entwickelt.  In  dem  vorliegenden  Falle  kann  man  beinahe  sagen, 
dass  Plinius’  Behauptung,  dass  die  Figuren  der  Anführer  ikonische  waren,  durch 


1 Aescliines  c.  Ctesipli.  186,  Overbeck  Sckriftquellen  1100. 
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seine  eigene  genauere  Angabe,  wer  es  war,  der  hier  portraitiert  sein  sollte,  wider- 
legt wird.  Denn  Kallimachos  und  Kynaigeiros  waren  in  der  Schlacht  bei  Marathon 
gefallen,  ungefähr  ein  Menschenalter  vor  Errichtung  des  Gebäudes,  in  dem  das  Bild 
gemalt  wurde,  auch  Miltiades  war  längst  tot.  Und  wie  sollte  man  sich  vorstellen 
können,  dass  der  Maler  Gelegenheit  gehabt  hätte,  Portraits  der  beiden  persischen 
Heerführer  zu  machen,  die  Plinius  ebenfalls  mit  Namen  anführt?1 

Gehen  wir  weiter  zurück  in  der  Zeit,  so  finden  wir  z.  B.  die  schönen  Hermen 
des  Perikies  im  Vatikan  (Fig.  55)  und  im  Britischen  Museum:  echte  antike  In- 
schriften lehren  uns,  dass  sie  wirklich  Perikies  darstellen  sollten,  und  aus  mehreren 
Umständen  kann  man  schliessen,  dass  es  Wiedergaben  einer  von  Kresilas  aus- 
geführten Herme  sind,  die  auf  der  Akropolis  von  Athen  aufgestellt  war.  Bei 
dem  ursprünglichen  Portrait  hat  der  Künstler  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  die 
beste  Gelegenheit  gehabt,  die  Physiognomie  des  grossen  Mannes  zu  studieren, 
den  darzustellen  seine  Aufgabe  war.  Wie  weit  ist  es  nun  ein  wirkliches  Portrait 
gewesen?  Ich  meine  nicht,  dass  ein  Kunstwerk,  auch  ein  Portrait  nicht,  ohne 
Phantasie  betrachtet  werden  soll ; aber  die  Phantasieen,  denen  sich  viele  moderne 
Schriftsteller  hingeben,  gegenüber  den  Bildern  berühmter  Männer  des  Alterthums, 
diese  Versuche,  den  Charakter  der  Personen  — wie  man  ihn  aus  der  Litteratur 
kennt  — aus  den  einzelnen  Zügen  des  Bildes  zu  lesen,  erscheinen  mir  allerdings  für 
die  Wissenschaft  wenig  wertvoll.  Wenn  wir  nun  mehr  objektiv  fragen  wollen,  was 
wir  in  dem  Perikieskopf  haben,  so  steht  er  vor  mir  als  das  Idealbild  eines  Atheners 
wesentlich  von  derselben  Art  wie  die  Figuren  des  Parthenonfrieses,  wenn  man  auch 
vielleicht  aus  diesem  oder  jenem  Zug  erkennen  kann,  dass  er  von  einem  andern 
Meister  und  aus  einer  andern  Schule  herrührt.  An  dem  vatikanischen  Exemplar  der 
Herme,  das  übrigens  in  hohem  Grade  dem  andern  gleicht,  bemerkt  man  mit  Becht  ein 
leichtes  Zusammenziehen  der  Augenbrauen,  das  anzudeuten  scheint,  dass  wir  hier 
jedenfalls  nicht  das  Bildnis  eines  Gottes  vor  uns  haben,  sondern  das  eines  Menschen, 
eines  Sterblichen,  dem  die  Sorgen  und  Beschwerden  des  Lebens  nicht  unbekannt 
sind.  Wenn  man  im  übrigen  glaubt,  die  individuellen  Züge  wieder  zu  finden,  die 
langgestreckten  weniger  schönen  Proportionen,  die  Plutarch  als  charakteristisch  für 


1 Während  Plinius'  Nachrichten  über  diese  «Portraits»  zuweilen  gar  zu  kritiklos  für  gute 
Ware  genommen  werden,  hat  doch  schon  E.  Q.  Visconti  (Iconogr.  grecque  I,  129)  mit  Recht  darauf 
aufmerksam  gemacht,  dass  der  Maler  die  angeführten  Personen  nicht  ad  vivum  portraitiert  haben 
könne.  Wenn  dann  aber  Visconti  hieraus  schliesst,  dass  der  Maler  ältere,  gemalte  oder  modellierte 
Originalportraits  gehabt  haben  muss,  um  sicli  danach  zu  richten,  so  setzt  er  Zustände  in  der  weiter 
zurückliegenden  griechischen  Kunst  voraus,  die  an  und  für  sich  ganz  widersinnig,  und  nicht  mit 
Plinius  Worten  an  dieser  Stelle  zu  vereinbaren  sind,  die  er  doch  vertheidigen  will;  denn  Plinius 
spricht  ja  von  den  Portraits  auf  dem  Gemälde  in  der  Stoa  poikile  als  von  einer  neu  erlangten  Voll- 
kommenheit in  der  Kunst  (adeo  ars  perfecta  erat,  ut  in  eo  proelio  Panacnus  iconicos  duces  pinxisse 
tradatur  etc.).  Wahrscheinlich  ist  es,  dass  Plinius  in  der  Quelle,  aus  der  er  geschöpft  hat,  eine 
Notiz  darüber  gefunden  hat,  dass  das  Gemälde  Bilder  von  den  und  den  genannten  Personen  ent- 
hielt, und  dass  er  dies  dann  so  aufgefasst  hat,  als  ob  die  Rede  von  Portraits  in  seiner  eigenen  Zeit 
Bedeutung  des  Wortes  sei  und  dass  er  diesen  Zug  als  etwas  Neues  und  Merkwürdiges  in  der  Kunst- 
geschichte hervorgehoben  hat. 
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den  Kopf  des  Perikies  in  der  Wirklichkeit  erwähnt,  so  ist  das  nur,  weil  man  in  das 
Bild  das  hinein  legt,  was  man  gelesen  hat;  und  wenn  man  einen  Blick  durch  die 
Oeffhungen  im  Helmvisier  fallen  lässt  und  die  Form  jenes  «Zwiebelkopfes»  entdecken 
zu  können  meint,  den  die  Komiker  bei  Perikies  verspotteten,  so  ist  dies  ein  Ver- 
gnügen, das  nur  eine  sehr  zweifelhafte  Ausbeute  gewährt.  Das  Altertum  selber 
war  auch  der  Meinung,  dass  Kresilas  Portrait  Perikies  Beinamen  «der  Olympische» 
Gerechtigkeit  widerfahren  liess,  — das  heisst,  dass  es  wesentlich  mit  den  Götter- 
bildern übereinstimmte  — , und  bewunderte  in  diesem  Werk,  dass  «die  Kunst  edle 


Fig.  55.  Kopf  des  Perikies  von  der  Marmorherme  im  Vatican. 


Männer  noch  edler  darstellte»  (quod  nobiles  viros  nobiliores  fecit,  Plinius  34,  74). 
Das  klingt  nicht  nach  irgendwelchem  Realismus.  Und  wenn  ein  moderner  Kenner 
(Furtwängler,  Meisterwerke  der  griechischen  Plastik  S.  273),  der  freilich  den  histori- 
schen Perikies  in  jedem  Zug  der  Herme  wieder  erkennen  will,  seine  Betrachtung  in 
die  Worte  zusammenfasst:  «dass  wir  hier  das  rechte  Bild  des  Lenkers  eines  demokra- 
tischen Staates,  wie  er  sein  sollte,  sehen,  wo  dem  innerlich  Besten  und  geistig  Vor- 
nehmsten von  den  andern  die  Leitung  zugestanden  wird»,  — so  definiert  er  gerade 
das,  was  wir  das  «Ideal  der  bürgerlichen  Gesellschaft»  nennen. 

Ein  Werk  wie  dieses  ist  nicht  das,  was  wir  in  der  späteren  antiken  oder  der 
modernen  Kunst  ein  «idealisiertes  Portrait»  nennen  können;  denn  darunter  versteht 
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man  ein  Bild,  das  wirklich  auf  dem  Eindruck  des  Individuums  aufgebaut  ist,  auf 
einem  Eindruck,  der  auf  irgend  eine  Weise  in  höhere  Regionen  erhoben  ist.  Hier  ist 
der  Kern  des  Bildes  deutlich  und  unverkennbar  der  reine  Ideal-Typus;  und  wie  weit  er 
möglicherweise  durch  leichte  Andeutungen  dem  wirklichen  Aussehen  des  Individuums 
nahe  gebracht  sein  kann,  darüber  sich  eine  begründete  Meinung  zu  bilden,  ist  etwas, 
wovon  unsere  Zeit  eigentlich  gänzlich  abgeschnitten  ist.  Und  wenn  Perikies  auf  diese 
Weise  dargestellt  ist,  so  kann  man  mit  ziemlicher  Sicherheit  daraus  schliessen,  dass 
dies  in  jener  Periode  die  allgemeine  Sitte  bei  Bildern  gewesen  ist,  die  Individuen 
darstellen  sollten. 

Späteren  Zeiten  wird  es  schwer,  dies  Verfahren  zu  verstehen,  dass  die  Ein- 
wohner einer  Stadt,  um  eine  zeitgenössische  Persönlichkeit  zu  ehren,  deren  indivi- 
duelles Aussehen  Alle  gründlich  kannten,  ein  Bild  von  ihm  aufstellten,  das  doch  in 
Wirklichkeit  sein  Aussehen  keineswegs  wiedergab.  Sollte  die  Kunst  in  Athen  zwischen 
den  Jahren  440  und  430,  eine  Kunst,  auf  die  die  Welt  als  auf  die  vollendetste,  die 
jemals  hervorgebracht  worden  ist,  mit  neidischen  Blicken  zurücksieht,  nicht  im 
stände  gewesen  sein,  das  Menschenbild  zu  individualisieren,  ein  eigentliches  Portrait 
zu  schaffen  ? Darauf  kann  man  gewiss  sowohl  Ja  als  auch  Nein  antworten.  Alle 
technischen  und  künstlerischen  Voraussetzungen  waren  offenbar  vorhanden ; aber  um 
sie  auszunützen,  war  ein  bestimmter  Bruch  mit  gegebenen  Traditionen  und  Gewohn- 
heiten erforderlich,  und  ein  solcher  Durchbruch  kann  merkwürdig  lange  auf  sich 
warten  lassen.  Man  muss  es  sich  klar  vor  Augen  stellen,  dass  die  Griechen  damals 
nicht  recht  wussten,  was  das  individuelle  Menschenbild  bedeuten  sollte  ; sie  hatten 
es  niemals  gesehen,  sie  hatten  keine  Erfahrung  in  Bezug  darauf.  Eine  Menschenfigur 
war  für  sie  eine  Idealfigur  ; es  gab  keine  freie  Wahl  zwischen  dieser  und 
einem  Portrait,  denn  das  Portrait  sollte  erst  entdeckt  werden.  Zweifelsohne 
waren  aber  doch  schon  in  weit  früherer  Zeit  einige  Anläufe  zu  einer  por- 
trätartigen Darstellung  gemacht  worden,  — und  ich  habe  in  einem  vorhergehen- 
den Abschnitt  ausgesprochen,  dass  man  nach  der  Denkweise  der  Griechen  zu 
urteilen,  eher  erwarten  kann,  Versuche  von  weiblichen  als  von  männlichen  Por- 
traits  zu  finden  — ; aber  nach  Allem,  was  wir  von  der  vorhergehenden  Kunst 
kennen,  war  es  doch  nur  bei  vereinzelten,  zweifelhaften  und  undeutlichen  An- 
läufen geblieben,  die  die  Nation  nicht  die  wirkliche  Bedeutung  des  Portraits  hätten 
lehren  können. 

Es  waren  nicht  nur  künstlerische  und  aesthetische,  sondern  auch  polilische  und 
religiöse  Verhältnisse,  die  den  Durchbruch  verzögerten.  Das  athenische,  und  über- 
haupt das  griechische  Volk  war  in  hohem  Grade  eifersüchtig  auf  alle  individuelle 
Ehre ; es  konnte  zum  Beispiel  äusserst  zurückhaltend  sein,  wo  die  Rede  davon  war, 
in  einer  öffentlichen  Inschrift  mit  Nennung  des  Namens  eine  Person  als  Urheber 
einer  verdienstvollen  That  zu  bezeichnen ; und  schwang  sich  ein  Mann  zu  einer  sehr 
hervorragenden  Stellung  auf,  so  war  er  von  dem  Ostrakismus  bedroht,  find  was  von 
der  Namensinschrift  galt,  musste  in  noch  höherem  Grade  von  dem  Portrait  gelten, 
dieses  musste  die  öffentliche  Meinung  stärker  herausfordern,  namentlich  wo  es  mit 
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dem  Religiösen  und  dem  Idealen  vermischt  wurde.  Denn  über  all  dem  Individuellen 
schwebte  das  Ideal  der  bürgerlichen  Gesellschaft  als  allgemeines  Bildnis  der  Gottheit 
und  des  souverainen  Volkes,  — mit  einer  gewissen  Einförmigkeit,  die  der  nivellieren- 
den Demokratie  entspricht.  Im  Verhältnis  dazu  musste  das  Portrait,  das  Indivi- 
duelle, vom  aesthetischen  Standpunkt  aus  einen  Eindruck  von  etwas  Niedrigem, 
etwas  Unreinen  machen,  und  vom  politischen  Gesichtspunkt  aus  war  es  ein  Usur- 
pator, der  sich  vordrängen  und  ungebeten  an  der  bessern  Gesellschaft  teilnehmen 
wollte. 

Aber  die  Zeit  kam  bald,  wo  es  dennoch  durchdrang.  Auf  dem  Relief  des  Ama- 
zonenkampfes, der  die  Aussenseite  von  Athene  Parthenos’  goldenem  Schild  (wohl 
bald  nach  dem  Jahre  440  ausgeführt)  schmückte,  hatte  Phidias  — wie  Plutarch  berich- 
tet — ein  Bild  von  sich  selber  gegeben.  Der  Künstler  trat  auf  diesem  Bilde  na- 
türlich als  einer  der  Athener  der  alten  Zeit  auf,  die  gegen  die  Amazonen  kämpften  ; 
er  war  als  kahlköpfiger  älterer  Mann  dargestellt,  der  mit  beiden  Händen  einen  Stein 
in  die  Höhe  hebt.  Und  auf  demselben  Relief  hatte  Phidias  ein  sehr  schönes  Bild  des 
Per i kies  ausgeführt  (eijtdva  iray y-alyiv),  als  gegen  eine  Amazone  kämpfend  : der  Künstler 
soll  ihn  — um  zu  vermeiden,  dass  das  Portrait  an  dieser  Stelle  Anstoss  und  Aer- 
gernis  erregen  könnte,  — in  sehr  sinnreicher  Weise  so  dargestellt  haben,  dass  die 
eine  Hand  der  Figur  mit  der  Lanze,  die  sie  vor  das  Gesicht  hielt,  halbwegs  die 
Portraitähnlichkeit  verdeckte,  die  aber  an  beiden  Seiten  der  Waffe  erkennbar  war. 
Was  nun  dies  Bild  des  Perikies  anbetrifft,  so  scheint  es  sehr  ideal  und  in  Bezug 
auf  die  Aehnlichkeit  sehr  zweifelhaft  gewesen  zu  sein.  Bestimmter  lautet  die 

Nachricht  über  das  Portrait  des  .Bildhauers  selber,  und  sie  wird  bekanntlich 
durch  eine  Marmorkopie  des  Schildes  im  britischen  Museum  bestätigt,  obwohl 
man  von  dieser  Kopie,  die  eine  ganz  unkünstlerische  Arbeit  ist,  keine  eigentlich 
historische  Aufklärung  über  das  Aussehen  des  Phidias  erwarten  kann.  Jedenfalls 
findet  man  dort  wirklich  den  kahlköpfigen  Greis,  der  einen  Stein  über  den  Kopf  em- 
porhebt. 

Man  erblickt  die  ganze  Geschichte  erst  dann  im  rechten  Licht,  wenn  man  an- 
nimmt, dass  dies  Bild  des  Phidias  ein  Portrait  in  einer  ganz  andern  Bedeutung  des 

Wortes  gewesen  ist,  weit  deutlicher  erkennbar  und  stärker  individualisiert  als  z.  B. 
Kresilas’  Herme  des  Perikies.  Das  Portrait  auf  einer  der  Waffen  Athenes  ange- 

bracht, sollte  nämlich  ein  Individualitätszeichen,  eine  Künstlersignatur  sein,  indem  die 
Athener,  wie  es  scheint,  dem  Phidias  keine  Erlaubnis  gegeben  haben,  seinen  Namen 
auf  dies  Wunderwerk  zu  setzen  (wie  es  ihm  die  Eleer  beim  Zeuskolos  in  Elis  gestat- 
teten). So  aber  würde  diese  Anwendung  des  Portraits  unleugbar  eine  Umgehung  des 
Gesetzes  sein,  die  sich  nicht  gut  verhindern  liess,  so  lange  der  Künstler  die  Arbeit 
unter  Händen  hatte,  die  aber  hinterher  sich  Hass  zuziehen  und  von  wohlwollenden 
Geistern  sogar  zu  einer  Art  Entheiligung  aufgebauscht  werden  konnte:  sie  soll  ja 
sogar  zur  öffentlichen  Anklage  gegen  ihn  benutzt  worden  sein,  als  man  ihm  als 
Freund  und  Anhänger  des  Perikies  nachstellte.  Dies  mag  sich  nun  verhalten,  wie  es 
will,  — man  kann  doch  sehr  wohl  verstehen,  dass  etwas  so  Ungewohntes  wie  ein 
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Portraitkopf  in  ausschliesslich  idealen  und  religiösen  Umgebungen  eine  herausfor- 
dernde und  anstössige  Wirkung  gehabt  haben  kann.1 

Von  Seiten  des  Künstlers  braucht  dies  jedoch  keineswegs  als  unbescheiden  auf- 
gefasst zu  werden,  um  so  weniger,  als  individuelle  Köpfe  gleichzeitig  in  seiner  oder 
seiner  Schule  Kunst  auch  in  einer  ganz  andern  Bedeutung  Vorkommen,  die  den 
Menschen,  dessen  Aussehen  abgebildet  wurde,  nicht  stolz  darauf  machen  sollte. 
Unter  den  erhaltenen  Kentaurenköpfen  von  den  Metopenreliefs  des  Parthenon  verraten 
einige  einen  älteren  Stil  und  sind  als  barocke  Masken  behandelt  (wie  die  Kentauren 
am  Zeustempel  zu  Olympia) ; aber  da  sind  andere  von  ganz  verschiedenem  Gepräge, 
frische  und  naturgetreue  Wiedergaben  des  menschlichen  Antlitzes,  wenn  sie  auch  das 
Kennzeichen  der  Kentauren,  die  spitzen  Ohren  haben.  Man  kann  sich  vorstellen, 
dass  der  leitende  Meister,  Phidias,  einmal  ermüdet  ist,  zu  sehen,  wie  die  unterge- 
ordneten Künstler,  die  für  ihn  arbeiteten,  immerwährend  diese  altmodischen,  kon- 
ventionellen Typen  wiederholten,  und  dass  er  dann  zu  ihnen  gesagt  hat : betrachtet 
doch  das  Beben  selber,  seht,  wie  ein  erzürnter  Mann  aussieht,  und  gebt  es  wieder, 
wie  Ihr  es  seht.  Auf  diese  Weise  kann  er  seine  Gelrülfen  in  eine  gewisse  realistische 
Richtung  hinein  gelenkt  haben.  Zu  der  letztgenannten  Art  von  Kentaurenköpfen  ge- 
hört der  in  der  Antikensammlung  des  dänischen  Nationalmuseums  aufbewahrte 
(Fig.  56)  und  ein  anderer  im  Akropolis-Museum  zu  Athen.  Der  Kopf  in  Kopenhagen 
kann  möglicherweise  ein  Portrait  sein;  aber  diese  Möglichkeit  ist  mir  doch  erst 
eingefallen,  als  ich  den  Kopf  in  Athen  (Fig.  57)  kennen  lernte.  Denn  den  betrachte 
ich  ganz  sicher  als  Portrait,  d.  h. : als  Wiedergabe  der  Physiognomie  eines  wirklichen 
Menschen.  Dies  erscheint  mir  hier  unbestreitbarer  als  bei  irgend  einem  andern 
Werk  der  früheren  griechischen  Kunst ; es  ist  das  erste  wirklich  deutliche  Stück 
Individualismus,  das  wir  aus  Griechenland  kennen.  Infolge  der  Situation,  in  der  der 
Kentaur  dargestellt  war,  ist  der  Ausdruck  wütend  und  erregt ; fasst  man  aber  den 
Typus  und  den  Charakter  des  Kopfes  ins  Auge,  so  weicht  er  wohl  in  allen  Punkten  von 
dem  idealen  Typus  ab  ; übrigens  ist  er  aber  so  weit  davon  entfernt,  barock  oder  tierisch 
zu  sein,  dass  er  weil  eher  die  Vorstellung  an  einen  hervorragenden  und  bedeuten- 
den Menschen  in  uns  wach  ruft,  an  einen  Mann  von  ungefähr  60  Jahren  mit  grosser 
kahler  Stirn  und  feinen  intelligenten  Zügen.  Dahingegen  sind  die  auf  den  Metopen 
vorkommenden  Köpfe  der  griechischen  Helden,  die  mit  den  Kentauren  kämpfen,  ganz 
in  dem  gewöhnlichen  idealen  Stil  des  Zeitalters  gehalten.  Und  dasselbe  Verhältnis 


1 Ich  habe  mich  hier  ganz  einfach  an  den  antiken  Bericht  (Plutarch,  Perikies  31)  gehalten, 
der  mir  sehr  verständlich  erscheint  und  an  dem  zu  rütteln  ich  keinen  Grund  zu  haben  glaube. 
Furtwängler  (Meisterwerke  S.  75)  will  die  Geschichte  von  Phidias’  Portrait  zu  einer  Cicerone-Fabel 
machen,  deren  reale  Grundlage  darin  bestanden  haben  soll,  dass  auf  dem  Schilde  eine  etwas  indi- 
viduelle Darstellung  eines  alten  Mannes  vorkam.  Wenn  man  aber  in  diesem  Zusammenhang 
eine  individuelle  Menschenschilderung  fand,  kann  sie  kaum  anders  beabsichtigt  sein  denn  als  Por- 
trait. Worauf  es  hier  vor  allen  Dingen  ankommt,  ist  die  antike  Denkweise  in  Bezug  auf  ein  Kiinst- 
lerportrait  in  idealen  Umgebungen ; und  in  dieser  Beziehung  kann  Plntarch’s  Auffassung  jedenfalls 
nicht  in  Zweifel  gezogen  werden. 
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finden  wir  auf  einem  andern  Werk  wieder,  nämlich  auf  dem  sogenannten  «Lykischen 
Sarkophag»  aus  Sidon  (in  Konstantinopel) derselbe  stammt  meiner  Ansicht  nach  aus 
dem  Anfang  des  vierten  Jahrhunderts,  zeigt  aber,  wie  das  auch  von  Andern  aner- 
kannt wird,  einen  deutlichen  Einfluss  athenischer  Kunst  aus  Phidias’  Zeit.  Auch 
hier  sind  die  heroischen  Figuren  in  rein  idealem  Stil  gehalten,  während  die  Ken- 
tauren mit  Köpfen  dargestellt  sind,  die  ganz  aussehen  wie  Portraits,  übrigens  aber 
keineswegs  roh  oder  vulgär  sind. 


Fig.  56.  Kentaurenkopf  aus  einer  Metope  vom  Parthenon.  Kgl.  Antikensammlung,  Kopenhagen. 

Das  Gepräge  des  Individuellen  an  und  für  sich  genügte  also  der  Kunst,  um 
der  Gestalt  einen  Platz  ausserhalb  der  Gemeinde  des  eigentlichen  Menschen  anzu- 
weisen. Man  brauchte  nicht  einmal  zu  den  niederen  Schichten  der  menschlichen 
Gesellschaft  zu  greifen  : schon  allein  der  Umstand,  dass  das  Bild  individuell  war,  zog 
es  auf  eine  niedrigere  Stufe  des  Daseins  herab.  So  konnte  der  Individualismus  und 
der  Realismus  erst  durch  die  Schilderung  der  wilden  Tiermenschen  freien  Lauf  er- 
halten : hier  hemmten  ihn  weder  Polizei  noch  Angeber,  die  sich  zu  Wächtern  für 
die  Würde  des  Staates  und  der  Religion  aufwarfen.  Aber  es  lässt  sich  nicht  leug- 
nen, dass  diese  Betrachtung  der  Menschheit  etwas  Gezwungenes,  Unwahres  und  des- 
wegen Unhaltbares,  hatte.  Man  erhob  die  wirkliche  Menschheit  zu  der  höheren 
Stufe  der  Idealität,  obgleich  sie  überall  das  Gepräge  von  Individualität  trägt; 


1 0.  Hamdy  Bey  und  Th.  Reinach,  Une  Necropole  Royale  h Sidon,  Paris  1892,  PL  XIV— XVII. 
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und  deswegen  konnte  man  auch  die  Welt,  die  man  sich  als  unter  dem  Menschlichen 
liegend  denkt,  auf  das  Niveau  der  wirklichen  Menschheit  erheben. 

Nachdem  aber  der  Individualismus  einmal  seine  Kräfte  erprobt  hatte,  suchte  er 
sich  bald  den  Weg  zu  seinem  natürlichen  Gebiet,  zu  dem  Portrait  des  zeitgenössi- 
schen und  wirklichen  Menschen  : man  sollte  sich  nicht  mehr  schämen,  das  Individuum 
zu  sein,  das  man  war.  Das  wirklich  realistische  Portrait  scheint  in  vollem  Glanz 
in  der  ersten  Hälfte  des  peloponnesischen  Krieges,  ungefähr  zwanzig  Jahre  nach  den 
Skulpturen  des  Parthenons  hervorgetreten  zu  sein,  wenn  auch  vorläufig  nur  in  ein- 
zelnen, merkwürdigen  Exemplaren.  Man  erzählt  von  dem  athenischen  Bildhauer 


Fig.  57.  Kopf  aus  Metope  vom  Parthenon.  Athen. 

Demetrios  von  Alopeke,  dass  er  die  Statue  einer  alten  Frau  Lysimache  aus- 
führte, die  64  Jahre  lang  Priesterin  der  Athene  gewesen  war ; die  Figur,  die  nur  eine 
Elle  hoch  war,  stand  auf  der  Akropolis  vor  dem  Erechtheion.  Er  fertigte  auch 
andere  Portraits  an  und  namentlich  die  von  Lukian  (Philopseud.  18)  beschriebene 
Bronzefigur  des  korinthischen  Feldherrn  Pelichos,  eines  kahlköpfigen,  älteren  Mannes 
mit  dickem  Bauch,  unter  der  Haut  hervortretenden  Adern  und  einzelnen,  vom  Winde 
leicht  bewegten  Barthaaren,  — «das  war  der  Mann  selber,  wie  er  ging  und  stand». 
Dies  lässt  ja  auf  einen  stark  ausgeprägten  Realismus  schliessen,  und  dasselbe (ersieht 
man  aus  Quinctilian's  Worten  (XII,  1Ü,  9)  über  Demetrios,  — dass  er  in  der 
Wahrheit  zu  weit  ging  und  mehr  Aehnlichkeit  als  Schönheit  anstrebte.  Die  Grie- 
chen gaben  ihm  den  Beinamen  «der  Menschenbildner»  (äv3pw7rorroio;),  und  es  erscheint 
annehmbar,  dass  er  diesen  Namen  schon  von  seinen  eigenen  Zeitgenossen  erhalten 
hat;  denn  später  gab  es  ja  so  viele  «Menschenbildner»  in  der  Bedeutung  von  Rea- 
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listen,  wahrend  Demetrios  in  seiner  eigenen  Zeit  allen  Andern  in  dieser  Richtung 
vorausgewesen  ist.  Das  Wort  wird  — wenn  auch  nur  ganz  flüchtig  — einem 
«Götterbildner»  (Seoxoio?)  gegenübergestellt,  was,  wenn  es  strenge  genommen  werden 
müsste,  nicht  ganz  korrekt  gedacht  sein  würde ; denn  die  griechische  Kunst  hatte 
bisher  sowohl  Götter  als  Menschen  ideal  dargestellt,  so  dass  der  Gegensatz  nicht 
zwischen  Göttern  und  Menschen  bestand,  sondern  zwischen  Idealem  und  Individuellem. 
Aber  die  Individualität,  die  Demetrios  seinen  Figuren  mitzuteilen  wusste,  war  jeden- 
falls etwas,  woran  die  Götter  nicht  teilhaftig  waren;  und  wir  können  sehr  wohl  be- 
greifen, dass  sie  im  Glanze  ihrer  Neuheit  gleichsam  eine  neue  Entdeckung  des  Men- 
schen sein  musste:  jetzt  sah  man  erst  so  recht,  wie  der  wirkliche  Mensch  aussah. 
Zweifelsohne  hat  Demetrios  in  der  Entwicklung,  deren  Geschichte  wir  hier  studieren, 
Epoche  gemacht. 

Wollten  wir  die  Kunst,  die  uns  verloren  ging,  beweinen,  so  würde  ich  als 
Kunsthistoriker  eher  den  Verlust  von  Demetrios’  Statue  des  Pelichos  beweinen  als 
den  der  grossen  Götterbilder  des  Phidias ; denn  etwas  den  letzteren  Entsprechendes 
ist  uns  geblieben.  Unter  den  Portraits,  die  uns  erhalten  sind,  und  die  mit  etwas 
Wahrscheinlichkeit  auf  das  fünfte  Jahrhundert  zurückzuführen  sind,  finden  wir  nichts, 
das  sich  dem  Realismus  nähert,  auf  den  Lukian’s  und  Quinctilian’s  Worte  über 
Pelichos  hindeuten.  Daraus  haben  Einige  die  Schlussfolgerung  gezogen,  dass  diese 
Schriftsteller  die  Sache  in  hohem  Masse  übertrieben  haben,  und  dass  Demetrios’ 
Realismus  sich,  mit  den  Augen  unserer  Zeit  gesehen,  sehr  milde  ausnehmen  würde. 
Vielleicht.  Darüber  kann  man  ein  entscheidendes  Wort  nicht  sagen ; aber  ich  möchte 
doch  daran  erinnern,  dass  es  in  der  Geschichte  der  Kunst  häufiger  vorgekommen  ist, 
dass  eine  neue  Richtung,  gerade  in  ihrem  Anfang,  wenn  sie  die  früheren  Hindernisse 
durchbrochen  hat,  sehr  reine  Flagge  zeigte,  und  mit  grosser  Konsequenz  auftrat. 1 

Indessen  hat  die  Malkunst  aus  derselben  Periode  Erscheinungen  aufzuweisen 
gehabt,  die,  wenn  sie  auch  in  Bezug  auf  den  eigentlichen  Realismus  nicht  weiter 
gegangen  sind,  dennoch  in  weit  höherem  Grade  einen  Gegensatz  zu  der  Dar- 
stellung des  Staatsbürger-Ideals  gebildet  haben.  Die  Malkunst  hat  ihrem  Wesen  nach 
einen  weiteren  Umfang  als  die  Plastik,  sie  ist  beweglicher  und  geschmeidiger  und  ist 
weniger  durch  Tradition  und  Religion  gebunden  gewesen.  Und  gerade  um  diese  Zeit 
hatte  sie  eine  solche  technische  Entwickelung  erreicht,  dass  sie  jetzt  eigentlich  als 
ganz  neue  Kunst  auftrat. 

Aristoteles  entwickelt  in  seiner  Poetik  die  Grundverschiedenheit,  die  in  allen 
Arten  der  Kunst  herrscht,  — in  der  Dichtung,  der  Musik,  der  Bildkunst,  je 
nachdem  sie  Menschen  darstellt,  die  besser  sind  als  die  eigenen  Zeitgenossen  des 
Künstlers,  oder  Menschen,  die  auf  gleicher  Stufe  mit  ihnen  stehen,  oder  Menschen, 
die  geringer  sind.  Wenn  er  von  besseren  oder  geringeren  Menschen  spricht,  hat 
er  dabei  gleichzeitig  etwrns  Ethisches  und  Aesthetisches  im  Auge;  und  unter  den 


1 Man  denke  z.  B.  an  die  starke  Bewegung  in  Myrons  Diskuswerfer.  Das  war  etwas  Neues 
und  gleichzeitig  seiner  Richtung  nach  etwas  sehr  Weitgehendes. 
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bessern  Menschen  versteht  er  offenbar  gerade  das,  was  wir  das  Staatsbürgerideal 
nennen,  was  jede  Wirklichkeit  übertrifft,  die  der  Künstler  gesehen  haben  kann.  Seine 
Einteilung  ist  eine  von  jenen  für  ihn  so  bezeichnenden  Gedanken,  die  den  modernen 
Menschen  auf  den  ersten  Blick  trivial  erscheinen  können,  die  sich  aber  nur  so  ausnehmen, 
weil  sie  im  Laufe  der  Jahrhunderte  und  Jahrtausende  ihre  Probe  bestanden  haben. 

Er  entnimmt  die  Beispiele  für  seine  Einteilung  namentlich  der  Malkunst  und 
vorzugsweise  den  Malern  des  fünften  Jahrhunderts.  Diese  werden  von  ihm  als  seinen 
Lesern  bekannt  vorausgesetzt,  so  dass  er  ihre  Kunst  zu  lebenden  Illustrationen  seiner 
Theorie  benutzen  kann.  Für  uns  ist  es  umgekehrt:  wir  kennen  die  Werke  dieser 
Maler  nicht  mehr,  sondern  müssen  unsere  Aufschlüsse  über  ihren  künstlerischen 
Charakter  aus  dem  Platz  in  der  Theorie  ziehen,  den  er  ihnen  anweist.  Als  Repräsentant 
für  diejenigen,  die  bessere  Menschen  schildern,  führt  er  Polygnotos  an,  was  auch 
vollkommen  mit  allem  übereinstimmt,  was  wir  sonst  durch  die  Litteratur  von  diesem 
grossen  Idealisten  erfahren.  Als  Künstler,  der  die  Menschen  so  malt,  wie  sie  waren, 
im  gleichen  Niveau  mit  der  Wirklichkeit,  nennt  er  Dionysios;  doch  fehlt  uns  die 
hinreichende  Kunde,  um  zu  verstehen,  wie  dies  im  genaueren  Sinne  gemeint  ist. 

Der  Maler  Dionysios  von  Kolophon,  ein  jüngerer  Zeitgenosse  des  Polygnotos,  ist  sonst 
nicht  als  Individualist  und  Realist  bekannt,  wie  der  Bildhauer  Demetrios,  obwohl  man 
— auffallend  genug  — das  Wort  «Menschenmaler»  (ävl}pw7raypa<po«),  das  dem  Beinamen 
des  Demetrios  «der  Menschenbildner»  entspricht,  mit  einem  Maler  Dionysios  in  Ver- 
bindung gebracht  findet,  der  jedoch  möglicherweise  ein  anderer,  viel  späterer  gewesen 
sein  kann.  Wenn  aber  der  frühere  Dionysios  als  derjenige  angeführt  wird,  der  die 
Menschen  schilderte,  wie  sie  waren,  so  ist  die  Sache  vielleicht  relativ  zu  verstehen. 
Sophokles  soll  das  Verhältnis  zwischen  sieh  und  Euripides  mit  der  Aeusserung  cha- 
rakterisiert haben:  Ich  schildere  die  Menschen,  wie  sie  sein  sollten,  Euripides  wie 
sie  sind.  Dass  Euripides  dies  wirklich  that,  wird  die  Nachwelt  jedoch  nicht  ganz 
einräumen  können ; aber  es  ist  leicht  zu  verstehen,  dass  es  für  Sophokles,  der  Idealist 
in  älterer  Bedeutung  war,  während  Euripides  schon  mehr  Annäherung  an  den  Realismus 
verriet,  so  ausnehmen  konnte.  So  etwa  war  wohl  das  Verhältniss  zwischen  Poly- 
gnotos und  Dionysios. 

Endlich  nennt  Aristoteles  als  Beispiel  für  einen  Maler,  der  in  seinen  Werken 
die  Menschen  verringert,  den  Athener  Pauson,  einen  Zeitgenossen  des  Aristophanes. 
Wie  Pauson’s  Malkunst,  namentlich  seine  Menschenschilderung  gewesen  ist,  davon 
wissen  wir  übrigens  nicht  das  Geringste ; aber  nach  den  Spötteleien  über  seine  Person 
zu  schliessen,  die  in  einigen  von  Aristophanes’  Komödien  Vorkommen,  kann  man 
annehmen,  dass  er  eine  böse  Zunge  gewesen  ist,  ein  unverbesserlicher  Spötter,  und 
im  übrigen  ein  armer  Teufel,  vermutlich  ein  Original  und  eine  Art  Volksnarr.  Aber 
da,  wo  Aristoteles  die  obenangeführte  Einteilung  der  Kunst  entwickelt,  nennt  er  die 
Komödie  eine  Dichtungsart,  die  die  Menschen  schlechter  schildert  als  sie  sind,  im 
Gegensatz  zu  der  Tragödie,  die  sie  idealisiert;  und  dies  passt  ja  auch  vollkommen 
auf  die  ältere  attische  Komödie,  wie  sie  Aristophanes  repräsentiert.  Hieraus  kann 
man  schliessen,  dass  Pauson  in  der  Malkunst  etwas  gegeben  hat,  das  dem  entsprach, 
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was  die  Komödie  als  Dichtung  gab  ; und  es  müsste  ja  auch  wunderbar  gewesen  sein, 
wenn  in  der  gleichzeitigen  Bildnerei  garnichts  gewesen  wäre,  was  in  dieselbe  Richtung 
hineinschlug  wie  die  aristophanische  Komödie,  die  lebenskräftige  und  mächtige  Dichtung, 
die  sich  gleich  einem  jungen  Leoparden  mit  anmutigen  Geberden  tummelte,  gleich- 
zeitig aber  mit  scharfen  Zähnen  und  Klauen  sich  über  das  öffentliche  und  Privat-Leben 
stürzte.  Deswegen  denke  ich  mir,  dass  Pauson  ein  genialer  Karikaturist  gewesen  ist, 
wie  der  Zeichner  eines  Witzblattes,  wahrscheinlich  aber  weit  freier  und  frecher  und 
zugleich  nach  Art  des  Altertums  grösser  im  Stil  als  die  Jetztzeit  sie  kennt. 

Als  Philosoph  missbilligt  Aristoteles  diese  Art  von  Kunst.  Er  meint  wohl,  dass 
die  Schlechtigkeit  und  Hässlichkeit,  die  die  Komödie  darstellt,  dadurch  dass  sie  komisch 
aufgefasst  wird,  gleichzeitig  auch  als  unschädlich  geschildert  wird,  ebenso  wie  die 
komische  Maske  wohl  hässlich  und  verzerrt  ist,  ohne  jedoch  irgend  welchen  Schmerz 
auszudrücken.  Aber  er  spricht  es  geradezu  aus,  dass  die  Dichter  und  Künstler,  die 
die  Schilderung  geringerer  Menschen  einführten,  nämlich  die  Satiriker,  Parodiker, 
Komiker,  selber  leichtere  Charaktere  gewesen  sind,  wohingegen  es  die  ernsteren 
Menschen  waren,  die  als  Künstler  die  Menschen  in  dem  idealeren  Licht  darstellten. 
Er  will  auch  nicht  erlauben,  dass  die  Jugend  Gemälde  wie  die  des  Pausons  betrachten 
darf.  Hierbei  denkt  er  wohl  kaum  allein  an  das,  was  — namentlich  nach  moderner 
Auffassung  — unanständig  daran  sein  könnte : dass  sie  die  menschliche  Gestalt  häss- 
licher darstellten,  sie  karikierten,  genügte  an  und  für  sich,  um  die  Jugend  davor  zu 
hüten,  denn  man  legte  der  Beschauung  des  Schönen  eine  seelenreinigende,  veredelnde 
Bedeutung  bei.  Diese  Ansicht  hat  wohl  eine  allgemein  menschliche  Gültigkeit,  aber 
sie  war  doch  vorzugsweise  griechisch,  weil  die  Schönheit  für  die  Griechen  untrennbar 
von  dem  Staatsbürger-Ideal  war.  Es  war  das  nicht  nur  die  Ansicht  der  grossen 
Philosophen,  sondern  überhaupt  aller  ernsthaften  Menschen,  und  sie  ist  eine  feste 
Stütze  für  den  idealistischen  Flügel  der  Kunst  gewesen,  der  ihr  seine  hervorragende 
Bedeutung  verdankt:  deswegen  ist  sie  auch  eine  Macht  gewesen,  mit  der  die  Kunst- 
geschichte rechnen  muss.  Aber  die  Kunstgeschichte  kann  trotzdem  ihrem  Urteil  nicht 
solche  philosophische  oder  vielmehr  pädagogische  Rücksichten  zu  Grunde  legen.  Die 
Geschichte  muss  anerkennen,  dass  eine  Kunst  wie  die  Pausons  einen  recht  bedeutungs- 
vollen Platz  in  der  Menschenschilderung  der  griechischen  Kunst  jener  Zeit  gehabt  hat, 
und  dass  sie  als  Ausdruck  des  Bedürfnisses,  sich  von  den  sonst  vorherrschenden, 
strengeren  und  feierlicheren  Grundtönen  loszusagen,  mit  einer  gewissen  psychologischen 
Notwendigkeit  kommen  musste.  Aeusserungen  eines  ähnlichen  aufrührerischen  Geistes 
kommen  auch  auf  andern  Punkten  der  Geschichte  der  Kunst  vor. 

Indessen  sind  wir  unter  Beobachtung  des  rollenden  Rades  der  Entwicklung  an 
eine  Zeit  gelangt,  die  schon  anfängt,  gewisse  Zeichen  der  Abweichung  von  der  Periode 
zu  zeigen,  die  man  diejenige  des  Phidias  nennen  muss.  Es  ist  notwendig,  zu  dieser 
zurückzukehren,  denn  bisher  haben  wir  nur  ihr  Ideal  mit  Rücksicht  auf  den  Umfang 
seiner  Gültigkeit  und  Bedeutung  betrachtet,  nicht  aber  seine  Eigentümlichkeit,  nament- 
lich in  körperlicher  Beziehung. 
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5.  Die  Formation  des  idealen  Typus.  Die  Giebelfiguren  des  Parthenon. 

In  dem  Vorhergehenden  habe  ich  von  dem  Staatsbürgerideal  in  der  Kunst  des 
fünften  Jahrhunderts  als  Einheit  gesprochen,  als  ob  es  überall,  wo  man  es  antraf, 
in  Form  und  Typus  dasselbe  sei.  In  Wirklichkeit  war  es  auch  sehr  gleichartig,  der 
griechische  Idealismus  tritt  in  dieser  Periode  stärker  zusammengearbeitet  auf  als  bis- 
her. Darauf  hin  wirkte  vermutlich  eine  stets  lebhaftere  und  nähere  Kommunikation 
zwischen  den  Städten  und  Stämmen  Griechenlands  ; man  erhält  auch  einen  Eindruck 
davon,  dass  der  mehr  hervortretende  und  mächtige  Demokratismus  im  öffentlichen 
Leben  die  Oberherrschaft  des  Volkes  — oder  des  Publikums  — über  die  Kunst 
stärker  geltend  machte,  sogar  in  einer  gewissen  nivellierenden  Weise.  Der  Wille, 
der  der  Auffassung  des  Staatsbürgerideals  zu  Grunde  liegt,  der  Geist,  in  welchem  es 
dargestellt  wurde,  war  in  Folge  dessen  eine  gemeinsame,  abstrakte  Macht,  von  der 
nicht  appelliert  werden  konnte,  und  die  in  hohem  Grade  die  Künstlerindividuen  be- 
herrschte. Nur  dürfen  diese  nicht  als  deren  Sklaven  aufgefasst  werden,  sie  waren 
ja  selber  als  freie  Bürger  des  Staates  an  diesem  Willen  und  Geist  teilhaftig.  Kein 
kanonischer  Idealtypus  war  der  Kunst  aufgezwungen : wenn  auch  Alles  zum  Preis 
des  Ganzen  geschah,  so  konnte  der  Einzelne  sich  doch  frei  seinem  Schönheitsgefühl 
überlassen.  In  Wirklichkeit  findet  man  auch  Unterschiede,  die  auf  die  Eigenart  ein- 
zelner Künstler  und  Künstlergruppen  zurückweisen.  Und  wären  uns  die  Skulptur  und 
die  Malkunst  in  ihrer  ganzen  ursprünglichen  Fülle  erhalten,  so  würden  diese  Unter- 
schiede innerhalb  der  Einheit  weit  klarer  hervortreten  und  Anspruch  darauf  machen, 
studiert  zu  werden.  Aber  jetzt,  wo  wir  uns  unsere  Vorstellungen  über  die  Kunst  der 
Periode  durch  verhältnismässig  sehr  wenige  Originalwerke  und  ausserdem  durch 
spätere  Kopien  bilden  müssen,  wird  es  doch  zur  zwingenden  Notwendigkeit,  das  Ge- 
wicht vorzugsweise  auf  das  Studium  der  Einheit  zu  legen. 

Einigermassen  sicher  können  wir  nur  zwei  Hauptgruppen  unterscheiden, 
nämlich  die  athenische  Schule  mit  P h i d i a s als  Hauptmeister  und  die  argi- 
vische  unter  Polyklets  Leitung.  Die  wissenschaftlichen  Versuche,  die  darüber 
hinausgehen,  und  genauer  in  die  Künstlerindividuen  einzudringen  suchen,  haben  in 
mir  nicht  genügend  Vertrauen  erweckt,  dass  ich  es  für  richtig  ansehen  könnte, 
meine  Darstellung  darauf  aufzubauen.  Und  ich  muss  dabei  hervorheben,  dass  die 
zurückhaltendere,  vorsichtigere  Methode,  die  sich  daran  genügen  lässt,  die  Dinge  in 
grössere  und  breitere  Gruppen  zu  sammeln,  nicht  allein  eine  bessere  Garantie  dafür 
bietet,  in  Uebereinstimmung  mit  der  Wahrheit  zujätehen,  als  diese  stark  spezialie- 
sierende,  die  immer  neue  Hypothesen  aufbaut,  sondern  dass  sie  auch  weit  besser  das 
Auge  für  das  Bedeutungsvolle  in  der  Entwicklung  öffnet,  was  sie  durchaus  nicht  als 
im  Voraus  von  der  Wissenschaft  erschöpft  betrachtet.  Selbst  wenn  die  Fülle  und  der 
Zustand  des  Ueberlieferten  hinreichende  Grundlage  zum  Spezialisieren  und  Individuali- 
sieren böten,  würde  das  keineswegs  der  einzige  und  beste  Weg  sein,  auf  dem  man 
in  der  Erkenntnis  vorwärtsscbreitet.  Es  bandelt  sich  darum,  die  Tiefe  von  den  alles 
tragenden  Strömungen  der  Entwicklung  mit  dem  Senkblei  zu  erforschen. 
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Ich  spreche  zuerst  von  der  athenischen  Schule.  Wenn  wir  das  genauere 
Wie  ihres  idealen  Typus  durch  Figuren  in  grösserem  Massstabe  ergründen  wollen,  die 
Originale  aus  dieser  Periode  sind,  so  haben  wir,  was  die  Anzahl  betrifft,  nur  über 
sehr  wenig  zu  verfügen.  In  Bezug  auf  den  künstlerischen  Wert  sind  wir  freilich  besser 
gestellt,  indem  wir  in  den  Figuren  aus  den  Gi  ebel  gr  u ppe  n des  Parthenon 
und  ganz  vereinzelten  andern  Werken  monumentaler  Kunst  in  Attika  ein  Non  plus  ultra 
plastischer  Darstellung  der  menschlichen  Gestalt  besitzen.  Deswegen  musste  dies  Ka- 
pitel, das  eigentlich  nach  dem  systematischen  Gang  unserer  Darstellung  von  der  Formation 
des  Idealtypus  der  Periode  im  Ganzen  handeln  sollte,  wesentlich  eine  Betrachtung  des 
Figurenstils  in  den  Giebelgruppen  des  Parthenon  werden,  mit  einem  Hinblick  auf  das  was 
sonst  in  Original  oder  Kopie  erhalten  ist.  Es  kann  ja  nicht  nützen,  systematischer  sein 
zu  wollen  als  die  faktischen  Bedingungen  der  Ueberiieferung  es  uns  gestatten. 

Diese  Giebelfiguren  stellen,  wie  das  eigentlich  ganz  selbstverständlich  ist,  den- 
selben menschlichen  Idealtypus  dar,  den  wir  in  dem  Cellafriese  und  den  Metopen  des 
Parthenontempels  wiederfinden.  Durch  die  vielfältigen  Figuren  des  Cellafrieses  lernen 
wir  den  Typus  am  besten  als  ganze  Figur  vom  Scheitel  bis  zur  Sohle  kennen,  wie 
auch  den  Charakter  von  ihrem  Gebahren,  ihrem  Auftreten,  ihrer  Haltung  in  verschiedenen 
Situationen.  Auch  durch  attische  Vasenmalereien  können  wir  weitgehende  Aufschlüsse 
über  den  Idealtypus  der  Periode,  von  dieser  Seite  betrachtet,  erhalten,  teils  auch 
durch  Münzen  u.  s.  w.  Die  besondere  und  ausserordentliche  Bedeutung  der  Giebel- 
figuren  beruht  nicht  einmal  so  sehr  auf  dem  grossen  Massstab  oder  auf  dem  Umstand, 
dass  sie  als  Statuen,  in  runder  Skulptur  ausgeführt  sind : die  letztere  Eigenschaft 
hat  sogar  den  Nachteil  im  Gefolge  gehabt,  dass  sie  nur  sehr  fragmentarisch  bewahrt 
sind,  während  Figuren  im  Belief  und  in  der  Vasenmalerei  sich  weit  vollständiger 
erhalten  haben.  Aber  die  plastische  Ausführung  in  Marmor  ist  an  und  für  sich  bei 
den  Giebelgruppen  unbedingt  hervorragender  als  im  Cellafries.  Schon  die  besten  von 
den  Metopen  sind  in  Bezug  auf  die  Ausführung  dem  Fries  überlegen,  dessen  un- 
übertroffene Bedeutung  im  Motiv,  in  der  Komposition  und  der  Anlage  der  Figuren 
liegt,  während  die  Ausführung,  wie  bereits  oben  bemerkt  wurde,  Künstlern  über- 
lassen ist,  die  wohl  sehr  gut  gewesen  sind,  die  aber  nach  damaligem  Massstabe  doch 
als  zweiten  Banges  betrachtet  werden  müssen.  Jeder  kleinste  Ueberrest  der  Giebel- 
gruppen ist  mit  grosser  Meisterschaft  behandelt,  und  einige  Teile  davon,  — die 
Frauengruppen  im  rechten  (nördlichen)  Flügel  des  Ostgiebels,  der  Flussgott  im  linken 
(nördlichen)  Flügel  des  Westgiebels,  der  Pferdekopf  u.  s.  w.  — tragen  den  Stempel 
einer  Künstlerhand,  deren  Gleichen  die  Kunstgeschichte  kaum  kennt.  Wer  es  gewesen 
ist?  — Ja,  was  wissen  wir?  Aber  allein  um  unserer  Bewunderung  Luft  zu  machen, 
müssen  wir  das  Bedürfnis  empfinden,  diese  unvergleichliche  Kunst  — nicht  allein 
die  Komposition  sondern  auch  die  Ausführung  — mit  dem  grössesten  Künstlernamen, 
mit  Phidias  eigenem,  zu  schmücken,  denn  wenn  es  nicht  die  Strahlen  dieses  Sternes 
sind,  die  uns  hier  entgegenleuchten,  sondern  nur  die  eines  seiner  Trabanten,  — wie 
muss  alsdann  der  Stern  selber  gestrahlt  haben  ? 
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«Auf  dem  Tempel,  den  sie  den  Parthenon  nennen,  betrifft  alles  das,  was  ttian 
im  Giebelfeld  auf  der  Eingangsseite  (also  der  östlichen)  erblickt,  Athenes  Ge- 
burt, auf  der  Rückseite,  (im  Westgiebel)  befindet  sich  Poseidons  Streit  mit 
Athene  um  das  Land  (Attika)».  Diese  wenigen  Worte  bei  Pausanias  (I  24,  5) 
sind  das  Einzige,  was  uns  die  Litteratur  des  Altertums  über  die  Giebelgruppen  mel- 
det ; und  in  Bezug  auf  die  archäologische  und  mythologische  Deutung  derselben  haben 
wir  hier  überhaupt  garnicht  mehr  nötig. 

Im  Vergleich  mit  dem  Cellafries  und  den  Metopen  findet  man  in  den  grossen 
Figuren  des  Giebels  — wir  reden  hier  in  erster  Linie  von  den  männlichen  — 
eine  reichere  Nuancierung  des  idealen  Typus.  Hier  ist  eine  grössere  Skala  zwischen 
dem  feineren  und  weicheren  Charakter  auf  der  einen  und  dem  mächtig  entwickelten 
auf  der  andern  Seite. 

Wir  beginnen  von  dem  einen  Flügel  dieser  Skala  mit  der  am  wenigst  mäch- 
tigen Figur,  nämlich  dem  vorhin  besprochenen  ruhenden  «Flussgott»  am  Westgiebel 
(Fig.  58).  Infolge  seines  Platzes  zu  äusserst  in  dem  spitzen  Winkel  des  Giebels  ist 
der  Massstab  kleiner  als  der  der  übrigen  Figuren,  und  die  Erhaltung  ist  sehr  mangel- 
haft ; es  sind  fast  nur  noch  der  Torso  und  die  Schenkel  übrig  geblieben.  Aber  die 
Figur  ist  an  ihrem  Platz  wohl  beschützt  gewesen,  und  die  Oberfläche  hat  sich  gut 
gehalten,  bei  grösseren  Partien  sogar  ganz  ohne  Verwitterung.  Diese  jugendliche, 
nackte  Gestalt  hat  auf  ihrer  linken  Seite  geruht ; als  er  das  Getöse  und  den  gewal- 
tigen Kampf  zwischen  den  hohen  Göttern  des  Olymps,  Poseidon  und  Athene  ver- 
nimmt, erhebt  er  den  Körper  und  den  Kopf  von  dem  bequemen  Lager  und  wendet 
den  Kopf  neugierig  nach  der  Seite  um.  Es  ist  freilich  eine  ganz  ausgewachsene  Per- 
son, aber  der  Körper  ist  nicht  durch  athletische  Uebungen  gestählt ; auch  zeugen 
weder  die  Gestalt  noch  die  Stimmung,  die  aus  ihr  spricht,  von  männlicher  Thatkraft. 
Ein  glückseliges  müssiges  Leben,  wie  man  es  bei  einem  Naturgott  voraussetzen  kann, 
der  beim  Ursprung  der  Quelle  in  dem  frischen,  kühlen  Schatten  ruht. 

Die  Behandlung  der  Formen  der  Oberfläche  gleicht  der  leichtest  hingehauchten 
Poesie,  und  mit  ihrem  jugendfrischen  Liebreiz  verbindet  sich  eine  erstaunliche  Natur- 
treue und  Illusion.  Die  weichen,  elastischen  Formen  des  Magens,  die  fast  ganz 
von  dem  Zahn  der  Zeit  verschont  sind,  gleichen  unter  der  Seitenbeugung  des 
Körpers  völlig  lebendem  Fleisch,  lebender  Haut.  Hier  hat  sich  die  Kunst,  im  Vergleich 
mit  der  älteren,  in  ein  neues  Verhältnis  zum  Naturstudium  gestellt.  Ich  habe  im 
Vorhergehenden  nachgewiesen,  wie  deutlich  es  ist,  dass  in  den  liegenden  Seitenfiguren 
in  den  Giebeln  des  Aeginatempels  — den  gefallenen  Helden  — noch  kein  unmittel- 
bares Studium  des  lebenden  Modells  zu  erkennen  ist.  Hier  ist  das  aber  ganz  offen- 
bar : der  Künstler  ist  der  Wirklichkeit  einen  mächtigen  Schritt  näher  auf  den  Leib 
gegangen,  und  hat  daraus  nicht  nur  völlige  Naturtreue  und  Richtigkeit  in  der  Form 
bei  Körperbiegungen  erzielt,  sondern  auch  einen  ganz  neuen  Eindruck  von  dem 
Stoff  des  Körpers  in  Verbindung  mit  dessen  Form  gewonnen.  Man  ist  der  Natur 
so  nahe,  dass  man  die  feine,  gesunde  Ausdünstung  des  Körperstoffes  («den  Fleisch- 
duft») zu  spüren  glaubt.  Durch  dies  Verhältnis  zu  der  wirklichen  Natur  ist  alles 


176 


fortgefallen,  was  in  der  älteren  Kunst  an  doktrinären,  disciplinierten  und  ererbten 
Gewohnheiten  und  Vorschriften  darüber  wie  Alles  sein  sollte,  existiert  hat:  wir  leben 
nicht  mehr  unter  der  Herrschaft  des  Gesetzes,  sondern  im  frischen  Genuss  des 
Daseins. 

Vor  langer  Zeit  hat  man  im  Fluge  ein  beflügeltes  Wort  eines  Bildhauers 
(Dannecker)  aufgefangen,  aus  der  Zeit,  als  die  Parthenon  Skulpturen  zum  ersten  Mal 
in  Europa  bekannt  wurden.  Er  sagte  «sie  sehen  aus,  als  seien  sie  über 
wirkliche  Körper  gegossen,  — wo  aber  findet  man  solche  Körper?» 
Das  ist  wirklich  ein  Schuss  ins  Schwarze,  dessen  Andenken  bewahrt  zu  werden  ver- 
dient ; und  man  kann  annehmen,  dass  die  Worte  in  erster  Linie  dem  ruhenden 
«Flussgott»  gegolten  haben.  In  der  neueren  Kunstgeschichte  hat  es  kaum  ein  Zeit- 


Fig.  58.  Vom  Westgiebel  des  Parthenon.  Brit.  Museum. 

alter  gegeben,  das  in  der  Wiedergabe  des  Körperstoffes  so  stark  und  geradezu  auf 
die  Illusion  losging,  wie  das  siebenzehnte  Jahrhundert.  Es  gilt  das  sowohl  von  der 
Plastik  (Bernini,  Fiammingo,  den  Elfenbeinschnitzern)  wie  auch  von  der  Malkunst. 
Und  in  der  Malerei  wurden  wohl  die  grössesten  Besultate  in  Bezug  auf  handgreifliche 
und  blendende  Wirkung  erreicht,  man  erinnere  sich  einiger  Beispiele,  wie  Bubens5 
«Christus  mit  Thomas»  in  Antwerpen,  Remhrandts  «Danae»  in  St.  Petersburg,  oder 
— vor  Allem  — Velasquez1  nackten  Bacchus-Körpers  aus  «los  borrachos»  in  Madrid. 
Aber  bei  diesen  modernen  Werken  erzielen  Fleisch  und  Fett  eine  materielle  Wirkung 
und  beschweren  die  plastische  Form  des  Körpers.  Jene  grossen  Künstler  besassen 
auch  nicht  die  vertrauliche  Kenntnis  von  der  Konstruktion  des  Körpers  und  die 
Herrschaft  über  dieselbe  wie  die  Antike,  ihre  Formen  werden  leicht  roh,  willkürlich, 
barock.  Trotz  all  der  blendenden  Illusion  hat  der  Meister,  der  den  Flussgott  am 
Parthenon  schuf,  es  vermocht,  seine  Figur  in  jeder  einzelnen  Form  innerhalb  des 
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heiligen  Kreises  ethischer  Charakteristik  zn  halten,  die  überhaupt  das  Adelszeichen 
seiner  Zeit  ist.  Es  ist  Wirklichkeit,  — «wo  aber  findet  man  einen  solchen  Körper  ?» 
Das  unmittelbare  Modellstudium  ist  wohl  ein  grosser  Gewinn  für  die  Kunst ; aber 
es  konnte  auch  eine  gefährliche  Gabe  für  sie  werden,  wenn  es  nicht  so  künstlerisch 
beherrscht  wurde  wie  hier. 

Bestimmter  athletisch  entwickelt  ist  der  hintenüber  auf  dem  Rücken  ruhende 
junge  Mann  von  dem  Südflügel  des  Ostgiebels  (Fig.  59). 

Hier  ist  der  Kopf  erhalten  (wenn  auch  mangelhaft  genug),  ebenso  mehr  von 
den  Gliedern,  Hände  und  Füsse  jedoch  nicht,  Ueber  den  Felsblock  auf  dem  er  ruht 


Fig'.  59  Vom  Ostgiebel  des  Parthenon.  Brit.  Museum. 


— am  Strande,  am  Fusse  des  Olympos-Berges  — , ist  das  Fell  eines  wilden  Tieres 
gebreitet  und  darüber  ein  Gewand:  es  ist  sein  Nachtlager  gewesen;  aber  nach 
Art  der  griechischen  Kunst  ist  dies  auf  die  leiseste  Andeutung  beschränkt.  Gerade 
jetzt  lenkt  der  Sonnengott  sein  Gespann  aus  den  Wellen  des  Meeres,  gerade  vor  ihm, 
empor,  der  Glanz  erweckt  ihn,  er  stützt  den  linken  Ellenbogen  auf  den  Felsblock 
und  erhebt  Rücken  und  Kopf.  Aber  er  wendet  der  Scene  auf  dem  Olymp,  die 
in  der  Mitte  des  Giebels  dargestellt  ist,  den  Rücken,  und  nur  von  dem  Sonnengott, 
der  «allesschauenden»  Sonne,  der  er  seinen  aufmerksamen  Blick  zuwendet,  erfährt 
er  die  Neuigkeit,  dass  eine  herrliche  Kampfgöttin  unter  den  Göttern  aufgetreten  ist. 
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Man  fühlt  den  Strom  des  Staunens  und  der  Spannung,  der  bei  dieser  Nachricht  durch 
seine  ganze  Gestalt  geht  und  die  bisherige  Ruhe  ablöst.  Die  rechte  Hand,  in  der  er 
eine  Waffe  oder  ein  Attribut  hält,  hat  er  vor  sich  hin  gehalten  — vielleicht  auch  nur 
mit  einer  ausdrucksvollen  Geste. 

Noch  mächtiger  entwickelt  als  bei  dieser  Figur  sind  die  Formen  der  Arme  des 
Sonnengottes,  die  sich  mit  den  Zügeln  über  die  Wogen  des  Meeres  ausstrecken;  und 
den  Höhepunkt  von  Macht  und  Kraft  hat  man  in  den  Bruchstücken  (der  Schulter, 


Fig.  60.  Vom  Westgiebel  des  Parthenon.  Athen.  (Nach  Abguss  im  Brit.  Mus ) 


der  Brust)  von  Poseidons  Figur  in  der  Mitte  des  Westgiebels,  erreicht.  Bei  Poseidon 
ist  der  Massstab  ausserdem  grösser,  und  die  Bewegung  hat  die  grösseste  Aktivität 
gehabt.  Von  beiden  Giebeln  sind  auch  noch  andere  männliche  Fragmente  erhalten, 
namentlich  ein  halb  knieender,  halb  kauernder  Mann,  1 zusammengruppiert  mit  einer 


1 Zum  Teil  sitzt  dieser  Mann,  und  zum  Teil  stützt  er  seine  linke  Hand  fest  und  hart  auf 
einen  ziemlich  grossen  zusammengerollten  Körper.  Diesen  fasst  man  als  Schlange  auf  und  hält 
deswegen  die  männliche  Figur  für  Kekrops,  den  autochthonen  Schlangenmenschen  (öpazovTtSvjf;), 
der  sonst  in  der  Regel  als  Mann  dargestellt  wird,  dessen  Körper  in  einem  Schlangenleib  endet 
(Furtwängler,  Meisterwerke  234).  Aber  auf  einer  lebendigen  Schlange  zu  sitzen!  Die  innere  Fläche 
der  offenen  Hand  fest  gegen  einen  weichen,  nasskalten  Schlangenteib  zu  stemmen,  — das  ist  nicht 
sehr  wahrscheinlich!  Bei  genauerer  Betrachtung  stellt  sich  diese  «Schlange»  als  Schneckenhaus 
heraus,  das  als  Attribut  bei  der  männlichen  Figur  — einem  Meergott  — in  grossem  Massstabe  dar- 
gestellt ist. 
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Frau  (im  nördlichen  Flügel  des  Westgiebels  Fig.  60);  aber  die  Oberfläche  ist  an 
diesen  Bruchstücken  so  mangelhaft  erhalten,  dass  sie  zu  keinem  genaueren  Studium 
der  Formen  anregt. 

Von  grössester  Bedeutung  als  kunstgeschichtliches  Monument  ist  jedoch  die  eben 
beschriebene  ruhende  Figur  am  Ostgiehel,  weil  sie  im  Charakter  ihrer  körperlichen 
Entwicklung  am  meisten  den  jungen  männlichen  Figuren  auf  dem  Fries  und  den 
kämpfenden  griechischen  Helden  auf  den  Metopen  entspricht.  Durch  ihre  Grösse 
und  ihre  vorzügliche  Ausführung  wird  diese  Statue  der  vorzüglichste  Repräsentant 
des  jugendlichen,  männlich  entwickelten  Ideals,  das  der  Parthenon  und  überhaupt 
die  Kunst  in  Athen  zu  jener  Zeit  aufzuweisen  haben.  Sowohl  diese  als  auch  die 
übrigen  Statuen  des  linken  (südlichen)  Flügels  des  Ostgiehels  scheinen  von  anderer  Hand 
hergestellt  zu  sein  als  der  Flussgott,  dahingegen  wohl  von  derselben  Hand  wie  einige 
der  besten  Metopen.  Die  Ausführung  ist  von  einem  eigentümlich  männlichen  und 
gesunden  Charakter;  aber  so  frisch  und  genial  wie  die  Arbeit  am  Flussgotte  ist  sie  denn 
doch  nicht.  Wenn  Dannecker  von  einer  Illusion  sprach,  die  an  den  Abguss  über  wirk- 
liche Körper  erinnerte,  so  kann  auch  wohl  hier  etwas  zutreffendes  darin  sein,  wenn  auch 
nicht  im  selben  Masse  wie  dort.  Die  Ausführung  des  Mannes  im  Ostgiebel  ist  etwas 
regulärer  und,  namentlich  was  die  Vorderseite  des  Körpers  betrifft,  etwas  weniger 
interessant,  weniger  durchgeistigt.  Dahingegen  ist  das  zweite  Glied  von  Dannecker’s 
Charakteristik  (wo  findet  man  solche  Körper ?)  hier  vielleicht  noch  mehr  anwendbar; 
denndieser  Körper  ist  nicht  nur  prächtig  und  grossartig  aus  der  Hand  der  Natur, 
sondern  auch  vollkommen  erzogen,  so  wie  man  es  nur  im  alten  Hellas  kannte. 

Was  die  Griechen  zu  Phidias’  Zeit  mit  dieser  Erziehung  beabsichtigten  und 
wollten,  ist  im  wesentlichen  dasselbe  wie  in  früheren  Zeiten ; deswegen  bewahrt 
diese  Figur  auch  in  ihrer  ganzen  körperlichen  Formation  unverkennbare  Züge 
von  Verwandtschaft  mit  der  älteren  Kunst.  Ueber  den  idealen  Körperbau  als 
Ganzes  herrschten  in  der  athenischen  Kunst  dieser  Periode  abweichende  Ansich- 
ten: die  Figuren  des  Theseustempels  sind  verhältnismässig  breit,  gedrungen  und 
kurz;  die  Figuren  des  Parthenon  dagegen  sind  wieder  etwas  höher  und  schlan- 
ker, mehr  in  Uebereinstimmung  mit  den  älteren  Idealen.  Die  Taille  ist  freilich  nicht 
so  zusammengeschnürt  wie  in  alten  Zeiten,  aber  doch  auch  recht  schmal;  die  Ge- 
lenke, namentlich  die  Knie,  sind  noch  sehr  scharf  und  fein  geformt,  und  die  Knochen 
und  Sehnen  treten  mit  ihrer  richtigen,  natürlichen  Härte  unter  der  Haut  hervor. 
Im  Gegensatz  dazu  sind  die  vollen  Muskelpartien  der  Schenkel  breit  und  schwellend, 
und  hier  ist  die  Fläche  elastischer  als  in  älteren  Zeiten  : sie  ist  anzufühlen  wie  leben- 
diges Fleisch,  von  höchster  Gesundheit  und  männlicher  Strammheit.  Die  Waden- 
muskeln am  rechten  Bein  machen  in  Folge  der  momentanen  Stellung  des  Beins  mehr 
den  Eindruck  der  Müssigkeit  und  Ruhe  ohne  jedoch  arbeitsuntüchtig  'auszusehen. 
Neu  in  der  Kunst  ist  überhaupt  diese  Beachtung  des  Unterschieds  zwischen  dem 
Schlafferen  und  dem  Gespannteren,  dem  Harten  und  Scharfen  und  dem  Breiteren 
und  Weicheren,  — diese  Abwechslung,  die  eine  Folge  der  verschiedenen  Haltung 
der  einzelnen  Teile  unter  der  freien  und  ungenierten  Körperstellung  ist  Und  neu 
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ist  dies  Schwellen,  diese  Rundheit,  diese  Breite  in  der  Wiedergabe  des  Fleisches, 
dieser  Eindruck  einer  vitalen  Freude,  eines  Stolzes  über  seine  eigene  Gesundheit 
und  Kraft  strömt  dem  Menschen  unbewusst  zum  Herzen.  Diese  griechischen 
Jünglinge  aus  jener  Zeit  atmen  freier,  und  bei  all  ihrer  jugendlichen  Anmut  kann 
etwas  Hoheitsvolles,  Gebieterisches  in  ihrem  Auftreten  hegen.  Das  Ideal  geht  auch 
hier  nicht  mehr  so  ausschliesslich  wie  bisher  auf  das  Athletische  hinaus : wohl  hat 
es  die  athletische  Ausbildung  zur  Grundlage  und  zur  Voraussetzung,  aber  es  strebt 
aus  der  Schule  heraus,  es  sucht  sich  im  Verkehr  des  Lehens  durch  seine  Schönheit 
und  seinen  Anstand  Geltung  zu  verschaffen. 

Die  Detailformen  sind  mit  einem  etwas  runderen  Relief  auf  der  Totalmasse  des 
Körpers  angegeben  als  bisher,  — doch  mit  grosser  Massigkeit,  ohne  alle  Muskel- 
prahlerei. Die  Uebergänge  der  Formen  sind  feiner  und  zusammengeschmolzener, 
dabei  aber  sehr  entschieden,  klar  und  reinlich  in  der  Behandlung.  Diese  Eigen- 
schaften kann  man  zur  Vollendung  an  dem  ruhenden  Mann  im  Ostgiebel  beobachten, 
in  höherem  Grade  jedoch  noch  an  Poseidon’s  Schultern  und  den  Armen  des  Sonnen- 
gottes. Es  liegt  etwas  wirklich  Olympisches  in  dieser  Vereinigung  der  vollkommenen 
Reinheit  der  Form  mit  einer  Vornehmheit  und  Freiheit,  die  alle  Pedanterie,  alles  Ab- 
putzen verschmäht.  Die  Arme  des  Sonnengottes  sind  mächtiger  im  Bau,  als  wir  es 
hei  den  Gliedern  der  früheren  Kunst  finden  werden,  jedoch  nicht  eigentlich  über- 
trieben. Es  ist  wie  überall  in  diesen  Skulpturen  mehr  eine  ethisch  entwickelte 
Form  als  eine  titanische  Naturkraft. 

Ueber  die  Form  des  Kopfes  in  dieser  Periode  haben  wir  in  dem  ersten  Teil 
dieser  Arbeit,  wo  wir  den  Uebergang  von  den  archaischen  Typen  nachwiesen,  etwas 
ausführlicher  gesprochen  (S.  85/86).  Namentlich  in  Bezug  auf  den  Typus  der 
Parthenonfiguren  sind  wir  überwiegend  auf  den  Cellafries  angewiesen,  wo  ver- 
schiedene Köpfe  gut  erhalten  sind.  Sie  haben  ein  rundes,  energisches  Kinn,  eine 
gerade,  breitrückige  Nase,  jugendliche  und  frische,  wenn  auch  nicht  gerade  volle 
Wangen.  Der  Mund  ist  klein,  und  die  stark  gekrümmten  Linien  der  Lippen  drücken 
eine  gewisse  stolze  Wehmut  aus,  weit  entfernt  von  Lächeln  und  Munterkeit.1  Auch 
das  Auge,  das  gross  und  stark  geöffnet  ist,  und  dessen  obere  scharfe  Wimperränder 
sich  dicht  unter  der  Braue  krümmen,  hat  einen  sehr  ernsten  Ausdruck,  wie  von 
einer  feierlichen  und  ergriffenen  Ehrfurcht  ; der  Blick  ist  gross  und  imponierend, 
aber  ohne  Gemütswärme  und  seelische  Anziehungskraft.  An  den  Köpfen  des  Frieses 
sind  die  einzelnen  Locken  des  Haares,  — auch  die  kurzgeschnittenen  bei  den  jungen 
männlichen  Figuren  — schon  bis  zu  einem  gewissen  Grad  einzeln  plastisch  entwickelt, 
— nicht  künstlich  frisiert,  aber  doch  auch  nicht  in  natürlicher  und  freier  malerischer 


1 Ein  griechischer  Frauenkopf,  der  sogenannte  «Weber’sclie»  (bei  Graf  Labord  ein  Paris)  wird 
oft  als  zum  Giebel  des  Parthenons  gehörig  angesehen.  Es  sind  viele  geistreiche  Sachen  über  den 
lächelnden  Ausdruck  dieses  Kopfes  gesagt  worden;  aber  sie  wären  besser  ungesagt  geblieben, 
da  es  ganz  deutlich  ist,  dass  die  Mundpartie  des  Kopfes  in  moderner  Zeit  stark  überarbeitet 
worden  ist,  so  dass  der  jetzige  Ausdruck  in  Bezug  auf  die  antike  Kunst  nichts  beweist. 
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Unordnung  wiedergegeben  : die  Anordnung  wird  noch  von  einem  strengen  Sinn  für 
das  Rhythmische  in  den  Linien  beherrscht.  Bei  den  Heldenfiguren  der  Metopen  findet 
man  Köpfe,  die  allerdings  mit  denen  des  Frieses  sehr  nahe  verwandt  sind,  aber  doch 
mit  einem  Nuancenunterschied,  auch  in  Bezug  auf  die  Behandlung  des  Haares,  das 
hier  fast  nicht  in  den  Einzelheiten  ausmodelliert  ist,  — wie  weit  und  in  welcher 
Weise  die  Farben  bei  diesen  Skulpturwerken  als  eine  Art  Ersatz  für  das  Auge  der 
plastischen  Form  benutzt  sein  kann,  ist  ja  eine  dunkle  Frage.  Der  Kopf  der  Statue 
des  ruhenden  Mannes  im  Ostgiebel  entspricht  am  meisten  denen  der  Metopen.  Trotz 
der  mangelhaften  Erhaltung  der  Oberfläche  erkennt  man  hier  deutlich,  dass  die  Kno- 
ten des  Stirnknochens  über  den  Augenbrauen  beachtet  und  wiedergegeben  sind, 
während  die  Stirn  bei  den  Köpfen  der  Metopen  und  des  Frieses,  die  ja  auch  von 
weit  kleinerem  Massstabe  gehalten  sind,  ganz  glatt  ist.  Daraus  kann  man  wohl 
schliessen,  dass  sich  in  der  durchgeführteren  Kunst  dieser  Periode  schon  Aufmerk- 
samkeit für  die  Detailformen  der  Stirn  bemerkbar  gemacht  hat,  die  bisher  sehr  wenig 
beachtet  worden  waren. 

Die  parthenonischen,  und  überhaupt  die  attischen  Köpfe  aus  dieser  Zeit  haben 
einen  verhältnismässig  kurzen  Abstand  zwischen  Stirn  und  Nacken,  und  der  Scheitel 
hat  ein  nach  oben  zu  abgerundetes  Profil.  Hiervon  bildet  der  Kopf  des  ruhenden 
Mannes  im  Ostgiebel  beinahe  eine  Ausnahme,  indem  das  Profil  des  Scheitels  ziemlich 
flach  ist:  das  beweist  natürlich  nicht,  dass  diese  Figur  von  anderer  Kunst  sein  sollte 
als  die  übrige  parthenonische,  aber  es  kann  als  Warnung  dienen,  dass  wir  ein  zu 
einseitiges  Gewicht  auf  dergleichen  Kennzeichen  legen,  obwohl  das,  wovon  wir  hier 
reden,  sicher  nicht  ohne  Bedeutung  ist.  ln  der  berühmten,  ausgezeichneten  und  fast 
vollständig  erhaltenen  Marmorstatue  [im  Vatikan,  die  einen  Diskuswerfer  darstellt 
(Fig.  61),  der  in  einer  aufmerksam  beobachtenden  Stellung  da  steht,  indem  er  seinen 
Diskos  gesenkt  in  der  linken  Hand  hält,  — ein  Motiv,  das  der  unbekannte  Künstler 
dem  frischen  Leben  des  Jünglings  auf  der  Palaestra  meisterhaft  abgelauscht  hat,  — 
besitzen  wir  ein  sehr  deutliches  Beispiel  für  die  Eigentümlichkeiten  im  ganzen  Kör- 
perbau und  in  dem  Typus  des  Kopfes,  die  als  charakteristisch  für  den  Figurenstil  der 
attischen  Schule  gelten  können.  Die  Marmorstatue  selber  ist  offenbar  nur  eine  gute 
spätere  Kopie ; aber  die  Originalfigur,  die  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  aus  Bronze 
war,  ist  sicher  mehrere  Jahrzehnte  jünger  gewesen  als  die  Skulpturen  des  Parthenon : 
davon  zeugt  namentlich  der  seelische  Ausdruck,  in  dem  die  sympathische  Süsse  der 
folgenden  Periode  schon  zu  dämmern  beginnt,  während  der  körperliche  Typus  mehr 
auf  das  fünfte  Jahrhundert  zurückweist  (doch  ist  der  Kopf  verhältnismässig  klein). 
Wir  heben  diese  schöne  Figur  nur  hervor  als  ein  Beispiel  der  bedeutenden  Menge 
kunstgeschichtlicher  Schätze  aller  Art,  deren  Ursprung  nicht  nach  ihrem  Fundort  oder 
andern  äussern  Verhältnissen  bestimmt  werden  kann,  deren  Stil  ader  auf  die  Periode 
hinweist,  die  wir  hier  behandeln. 
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Auf  den  alten  Zeichnungen,  die  Jacques  Carrey  i.  J.  1674  von  den  Parthenon- 
giebeln in  ihrem  damaligen  Zustand  ausführte  (Fig.  63  u.  64),  brachte  er  im  West- 
giebel, der  damals  im  Wesentlichen  erhalten  war,  eine  Gruppe  an,  bestehend  aus 
einer  sitzenden  weiblichen  Gestalt,  die  eine  andere  nackte  — aber  auch  erwach- 
sene — weibliche  Gestalt  auf  dem  Schoosse  hielt.  Doch  hat  man  aus  guten  Gründen 
geltend  gemacht,  dass  Carrey  das  Vorbild  missverstanden  hat,  und  dass  die  nackte 

Figur,  die  er  gezeichnet  hat,  in  Wirklichkeit 
eine  männliche  (ein  Jüngling)  gewesen 
ist.  Es  ist  überhaupt  weniger  wahrschein- 
lich, anzunehmen,  dass  sich  unter  der  ur- 
sprünglichen Bildnerei-Ausstattung  des  Par- 
thenon eine  nackte  weibliche  Frauengestalt 
befunden  haben  sollte : unter  den  erhaltenen 
Skulpturen  befindet  sich  keine.  Die  nackte 
Frau  war  noch  nicht  so  recht  in  das  Pro- 
gramm der  Kunst  aufgenommen.  Deswegen 
ist  uns  hier  keine  Gelegenheit  geboten,  den 
weiblichen  Typus  in  gleicher  Weise  zu  stu- 
dieren wie  den  männlichen.  Aber  selbst  un- 
ter den  Gewändern  oder  in  einzelnen  unbe- 
deckten Partien  können  wir  dieselbe  Frische 
erkennen  wie  bei  den  männlichen  Gestalten 
und  — wie  zu  erwarten  war  — in  noch 
höherem  Grade  die  schwellende  Rundung  der 
Formen.  Nichts  Ueppiges  oder  Materielles,  — 
so  wenig  wie  etwas  übertrieben  Verfeinertes 
oder  Verzärteltes:  diese  Frauen  gleichen  ge- 
sunden, schönen  Freiluftspflanzen  ohne  Fehl 
und  Makel.  Auch  bei  ihnen  finden  wir  fein 
durchgeführte  Unterschiede  in  der  körper- 
lichen Entwicklung,  — Alles  jedoch  inner- 
halb der  Grenzen  des  Jugendlichen  und 
Frischen.  Im  Ostgiebel  sind  die  Nike  und 
die  thronenden  Göttinnen  verhältnismässig  mächtig  in  Bezug  auf  Bau  und  Glieder ; die 
ruhende,  an  die  Schwester  gelehnte  Figur  im  Nordflügel  des  Giebels,  steht  im  schön- 
sten Hochsommer  der  Jugend,  und  das  eilende,  fliehende  Mädchen  im  Südflügel  (Iris) 
ist  der  frühe  Lenz  mit  feineren,  schmächtigeren  Gliedern  und  unentwickeltem  Busen. 
Von  reinen  Kinderfiguren  (männlichen  oder  weiblichen)  befinden  sich  auf  Carreys 
Zeichnung  des  Westgiebels  ein  paar  Andeutungen ; aber  man  muss  sich  davor  hüten, 
den  Stil  der  alten  griechischen  Skulpturwerke  nach  dem  Stil  beurteilen  zu  wollen, 
in  dem  ein  Franzose  aus  dem  17.  Jahrhundert  seine  Figuren  zeichnete. 

Ein  Stil  von  Frauengestalten,  der  mit  dem  parthenonischen  nahe  verwandt  ist, 
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kommt  sowohl  in  andern  Original-Ueberresten  als  auch  in  einer  Menge  späterer 
Kopien  vor,  die  deswegen  auf  diese  Periode  zurückgeführt  werden  müssen.  Da  sind 
namentlich  die  bekannten  Amazonenstatuen  und  eine  bedeutende  Reihe  von  Athene- 
figuren : dass  die  Kunst  um  diese  Zeit  einen  so  grossen  Ruf  für  die  Darstellung  von 
dergleichen  kriegerischen  Jungfrauen  erlangte,  geht  aus  ihrer  Neigung  hervor,  die 
Frau  von  der  heroischen  kampffähigen  Seite  aufzufassen.  Wohl  hat  sie  jetzt  den 
Unterschied  zwischen  dem  männlichen  und 
dem  weiblichen  Körper  durchstudiert,  und  bei 
der  Wiedergabe  des  letzteren  laufen  jetzt 
nicht  mehr  wie  in  der  archaischen  Periode 
offenbare  Reminiscenzen  der  männlich-ath- 
letischen Formen  mit  unter.  Dennoch  aber 
hat  man  noch  eine  Zeit  lang  weit  mehr  Auge 
für  die  Seite  des  weiblichen  Wesens,  die  Ge- 
meinschaft und  Uebereinstimmung  mit  der 
Natur  des  Mannes  zeigt,  als  einen  Kontrast 
mit  derselben.  Und  da  die  gegenseitige  mag- 
netische Anziehungskraft  zwischen  Mann  und 
Frau,  die  man  das  Erotische  nennt,  gerade 
auf  den  in  allen  Teilen  durchgeführten  Ge- 
gensatz zwischen  der  Natur  der  Geschlech- 
ter beruht,  so  ist  es  begreiflich,  dass  diese 
Kunst  sich  nur  wenig  damit  beschäftigt, 
erotische  Gefühle  und  Verhältnisse  zum  Aus- 
druck zu  bringen.  Ihre  Frauengestalten  sind 
nicht  zärtlich,  sie  denken  überhaupt  nicht 
an  die  Männer,  — es  sei  denn  als  Feinde 
oder  Kriegskameraden. 

Den  Forderungen  der  Religion  ent- 
sprechend, wurden  in  dieser  Periode  wie  in 
jeder  andern  Bildnisse  der  Aphrodite  ausge- 
führt, — es  wird  allein  von  zweien  aus 

Phidias  Hand  berichtet.  Aber  in  späteren  „ . 

Fig.  62.  Aphrodite  (aus  Frejus).  Louvre. 

Zeiten  haben  sie  keinen  grossen  Ruf  be- 
wahrt, wahrscheinlich,  weil  man  sie  nicht  aphrodisisch  genug  gefunden  hat.  Wir  dür- 
fen uns  dergleichen  Gestalten  jedoch  durchaus  nicht  ohne  weibliche  Anmut  vorstel- 
len : sie  haben  freilich  die  Männer  nicht  angelockt  oder  nach  ihnen  geschmachtet, 
aber  ihre  stolze  Schönheit  hat  die  Herzen  der  Männer  hingerissen  wie  die  keusche 
Penelope  die  der  Freier.  Und  Aphrodites  Geist  beginnt  mehr  und  mehr  die  Auffass- 
ung und  die  Behandlung  der  weiblichen  Gestalten  zu  durchdringen : davon  gewinnt 
man  schon  einen  Eindruck  in  den  Parthenongruppen  mit  all  ihrer  Hoheit  und  ihrem 
Ernst.  Berühmter  als  Phidias’  eigene  Aphroditenbilder  wurde  eine  Marmorstatue,  die 
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sogenannte  «Aphrodite  in  den  Gärten»,  von  seinem  ausgezeichneten  Schüler  Alkame- 
nes ; einige  haben  geglaubt,  den  Charakter  und  das  Motiv  dieser  Statue  in  einer  in 
mehreren  antiken  Kopien  überlieferten  Figur  wiederzufinden,  deren  Ursprung  jedoch 
kaum  bis  vor  den  peloponnesischen  Krieg  zurück  geht.  Das  schönste  Exemplar  (Fig. 
62)  ist  auf  französischem  Grund  und  Boden  (in  Frejus)  gefunden  und  ist  jetzt  im 
Louvre  (Friedr.  Woll.  1208).  Es  liegt  in  den  Linien  dieser  stehenden  Figur  und  in 
dem  Typus  des  Kopfes  eine  ganz  eigenartige  feine  und  vornehme  Eleganz,  jedoch  in  rein 
klassischer  Bedeutung,  wie  sie  sich  für  diese  Periode  eignet,  die  noch  keine  eigent- 
lichen Damen-Manieren  kannte.  Das  Gewand,  das  von  der  einen  Schulter  herabgleitet, 
ist  lange  und  einfach,  ohne  Gürtel  und  durchsichtig.  Dafür  haben  wir  auch  Bei- 
spiele früherer  Kunst  getroffen  : hier  ist  die  Behandlung  des  durchsichtigen  Gewandes 
in  einem  neuen  und  freieren  Stil  durchgeführt;  doch  sieht  es  bei  den  Kopien  dieser 
Aphrodite  zu  sehr  aus,  als  sei  das  Zeug  nass  und  klebe  an  der  Haut  fest.  Mit  weit 
grösserer  Vollkommenheit,  ja  mit  einem  unvergleichlich  plastisch-malerischen  Baffine- 
ment  ist  es  auf  einem  ungefähr  gleichzeitigen  athenischen  Originalwerk  behandelt, 
nämlich  auf  dem  Fries  mit  den  geflügelten  Nikefiguren  von  der  Balustrade  rechts 
über  dem  Aufgang  zur  Akropolis,  einem  der  genialsten  Werke  antiker  Kunst.  Und  hier 
sind  die  Figuren  überhaupt  trotz  ihres  kriegerischen  Namens  und  ihres  Dienstverhält- 
nisses zu  Pallas  Athene  mit  sichtlich  aphrodisischem  Gefühl 1 behandelt  worden. 
Gleichzeitig  hatte  man  aber  nicht  vergessen,  die  Frau  mit  strengerem  ethischem 
Charakter  und  ebensolcher  Haltung  darzustellen,  die  nirgends  schöner  durchgeführt 
ist  als  in  den  Karyatiden  von  der  südlichen  Halle  des  Erechtheions. 


Auch  von  andern  Gesichtspunkten  aus  gehören  die  Giebelgruppen  des  Parthe- 
non zu  den  wichtigsten  Dokumenten  der  Geschichte  der  Menschendarstellung,  näm- 
lich in  Bezug  auf  die  Verbindung  zwischen  den  Gestalten  unter  ein- 
ander. In  erster  Linie  ist  es  die  seelische  Verbindung,  die  diese  Figuren  und 
Gruppen  zu  grossen  Einheiten  zusammenfügt,  und  die  sich  in  der  Stellung  und  der 
Haltung  jedes  Einzelnen  abspiegelt. 


i Eins  wie  das  Andere  verbietet  es  mir,  mich  der  Meinung  anzuschliessen,  dass  dies  Werk 
älter  sein  sollte  als  der  Ansbrach  des  peloponnesischen  Krieges,  also  höchstens  nur  wenige  Jahre 
jünger  als  die  Skulpturen  des  Parthenon.  Wenn  man  (Friedr.  Wolt.  761 — 804)  hervorhebt,  dass  der 
frohe  Glaube  an  den  Sieg,  der  aus  dem  Werke  spricht,  historisch  möglich  nur  vor  Anfang  des  pelo- 
ponnesischen Krieges  gedacht  werden  könne,  so  glaube  ich,  dass  man  nicht  genügend  mit  dem 
unverbesserlich  sanguinischen  Sinn  des  athenischen  Volkes,  seinem  «leicht  verwindenden  Herzen» 
und  seinem  Mangel  an  nüchterner  Betrachtung  der  wirklich  politischen  Verhältnisse  rechnet.  Auf 
die  Weise  brauchen  die  Ideen  der  Kunst  nicht  von  der  politischen  Geschichte  abhängig  zu  sein. 
Ausserdem  brachte  der  Krieg  ja  auch  den  Athenern  Siege. 
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In  älteren  Giebelgruppen  waren  die  sehr  beliebten  heroischen  Kämpfe  oder  Rau- 
fereien (zwischen  Göttern  und  Giganten,  Lapithen  und  Kentauren,  Hellenen  und 
Troern)  dargestellt,  die  auch  so  viel  zu  Vorwürfen  für  Friese  und  Vasenmalereien 
benutzt  wurden.  Der  starke  Rahmen  des  Giebelfeldes  in  Form  eines  gleichwinkeli- 
gen Dreiecks  macht  indessen  schon  von  selber  Anspruch  auf  eine  gewisse  Geschlos- 
senheit und  Centralisierung  in  der  Komposition,  die  eigentlich  nicht  von  der  eigenen 
Natur  dieser  Vorwürfe  bedingt  sind.  Ans  Rücksicht  darauf  stellte  man  eine  Götter- 
gestalt in  die  Mitte  des  Giebels,  so  Athene  in  die  Aegina-Giebel,  Apollon  in  den 
Westgiebel  des  Zeustempels  in  Olympia,  Zeus  in  den  Ostgiebel.  In  der  letztgenannten 
Giebelgruppe  war  eine  Situation  dargestellt  (die  Vorbereitungen  zu  dem  Wettfahren 
des  Pelops  und  des  Oinomaos)  die  — wenigstens  so  wie  sie  hier  aufgefasst  ist  - 
von  ziemlich  ruhiger  Natur  war,  die  die  einzelnen  Gestalten  und  Bestandteile  der 
Gruppe  für  sich  dastehen  lässt  ohne  stärkeres  Zusammenwirken. 

In  den  Parthenongiebeln  sehen  wir  grosse  und  bemerkenswerte  Fortschritte 
nach  allen  Richtungen  hin.  Obwohl  Pallas  Athene  ja  in  ihnen  beiden  die  Haupt- 
person ist,  so  ist  sie  doch  in  keinem  auf  ältere  Weise  als  Centralfigur  aufgestellt  worden. 
Im  Westgiebel,  dessen  Komposition  wir  aus  Carreys  Zeichnung  (Fig.  63)  kennen,  sehen 
wir  die  Mitte  von  den  beiden  streitenden  Göttern,  Poseidon  und  Athene,  in  heftiger 
Bewegung  ausgefüllt  und  zwar  so,  dass  die  grossen  schrägen  Linien  ihrer  Gestalten 
einander  auf  die  wirkungsvollste  Weise  kreuzen.  Ihr  Streit  ist  nicht  als  körperlicher 
Kampf  oder  Drohung  mit  Waffen  dargestellt,  sondern  als  heftiges  Demonstrieren,  in- 
dem jeder  von  ihnen  auf  seine  Göttergeschenke  an  Athen  gepocht  hat.  In  einem 
jeden  der  Giebel  hat  die  centrale  Begebenheit  — in  dem  westlichen  dieser  Streit, 
in  dem  östlichen  Athenen's  erstes  plötzliches  Auftreten  unter  den  Göttern  — in  weit 
höherem  Maasse  die  Komposition  beherrscht  als  in  den  älteren  Gruppen : aber  sie 
bat  mit  rein  seelischer  Macht  gewirkt  und  ein  Wunder,  Staunen,  heilige  Angst  und 
Ehrfurcht  in  verschiedenem  Grade  und  auf  verschiedene  Weise,  je  nach  dem  Cha- 
rakter der  übrigen  Personen  und  ihrem  Verhältnis  zur  Sache,  hervorgerufen.  Es 
glich  einem  starken  Dröhnen,  dessen  Echo  umherrollt  und  von  Bergen  und  Felsen 
zurückgeworfen  wird. 

ln  den  erhaltenen  Figuren,  die  .ja  fast  alle  den  äussersten  Flügeln  dieser  Gie- 
bel angehören,  klingt  dies  Echo  noch  bis  zu  uns  herüber.  Die  ruhenden  Männer- 
figuren von  beiden  Giebeln  (Fig.  63  A,  64  D)  haben  wir,  auch  in  Bezug  auf  den 
Ausdruck,  oben  bereits  besprochen.  Der  Gestalt  im  Ostgiebel  zunächst  erblicken  wir 
zwei  thronende  Göttinnen  in  engem  Verein  (Fig.  64  E,  F).  Die  eine,  der  Mitte  des 
Giebels  zunächst  (Demeter?)  sitzt  gross  und  ehrwürdig  auf  ihrem  Stuhl;  mit  der  lin- 
ken Hand  hielt  sie  sicher  das  lange  auf  die  Erde  gestützte  Scepter  umfasst  und  mit 
der  rechten  Hand  hat  sie  eine  sprechende  Bewegung  gemacht,  indem  sie  das  Ereig- 
nis der  Andern  (Persephone?)  mitteilt,  die  an  ihrer  Seite  sitzt,  den  Arm  vertraulich 
auf  ihrer  Schulter  ruhend,  aber  zurückgezogener,  gleichsam  im  Schatten,  ohne  un- 
mittelbar sehen  zu  können,  was  da  vor  sich  geht.  Wie  fühlt  man  nicht  aus  der 
Bewegung  der  Vorderen  heraus,  dass  dies  etwas  Grosses,  Wundervolles  ist,  und 
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Fig\  64.  Der  Ostgiebel  des  Parthenon  nach  Carrey’s  Zei 
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wie  gross  und  souverain  ist  sie  nicht  selber  in  ihrer  ganzen  Haltung ! Auf  sie  zu 
eilt  mit  starken  Schritten  das  oben  erwähnte  junge  Mädchen  (Fig.  64  G);  sie  hat 
das  Gesicht  der  Mitte  des  Giebels  zugewendet  und  hält  mit  beiden  Händen  ihren 
Mantel  fest,  der  sich  in  ihrer  Eile  in  grossen,  Bogenlinien  hinter  ihrem  Nacken  bläht 
(Iris?)  (Fig.  65). 

Im  andern  Flügel  des  Giebels,  wo  die  Figuren  das  grosse  Ereignis  zu  ihrer 
rechten  Seite  haben,  erblickt  man  drei  weibliche  Gestalten,  die  auf  Felsblöcken  sitzen 
oder  liegen  (Fig.  64  K,  L,  M).  Demselben  zunächst  eine,  die  in  plötzlich  erregter 
Aufmerksamkeit  den  rechten  Fuss  nach  dem  Sitz  zu  einzieht,  den  Oberkörper  dreht 


Fig'  65.  Vom  Ostg'iebcl  des  Parthenon.  Brit.  Museum. 


und  die  rechte  Hand  voll  Staunen  erhebt.  Die  beiden  Andern  sind  enger  mit  ein- 
ander vereint;  die  eine  sitzt,  die  andere  liegt,  indem  sie  den  Rücken  gegen  den 
Schooss  der  Sitzenden  lehnt.  Diese  zieht  beide  Füsse  stark  ein  und  beugt  den  Ober- 
körper vor,  um  zu  sehen ; mit  den  Fingern  der  rechten  Hand  hat  sie  einen  Zipfel 
des  Mantels  erfasst  und  ihn  vom  Rücken  über  die  Schulter  gezogen,  und  so  hat  sie 
an  ihrem  eigenen  Arm  und  ihrer  Hand  vorbeigesehen,  dem  aufregenden  Ereignis 
entgegen;  sie  ist  offenbar  weniger  stark  davon  ergriffen,  ihre  Bewegung  deutet  auf 
eine  oberflächlichere,  mädchenhafte  Neugier. 
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Und  die  dritte,  Liegende,  sieht  überhaupt  nichts  von  dem  Ereignis  und  wendet 
sich  nicht  einmal  danach  um.  Sie  scheint  eine  ruhende,  bequeme  Stellung  um  dieser 
selbst  willen  vorzuziehen  und  genug  in  sich  selber  zu  haben:  es  sollte  mich  nicht 
wundern,  wenn  sie  mit  der  linken  Hand,  die  ein  wenig  erhoben  gewesen  ist,  einen 
Spiegel  vor  ihr  schönes  Antlitz  gehalten  hat.  Aber  man  kann  sich  auch  nichts 
Schöneres  denken  als  sie,  wie  sie  mit  gekreuzten  Beinen,  das  luftige  Sommerkleid 
von  der  rechten  Schulter  herabgleitend,  in  der  ganzen  Majestät  ihrer  jungen  Schön- 
heit daliegt.1  (Fig.  66.) 

Im  Westgiebel  ist  das  Gefühl  für  das  Ereignis  namentlich  interessant  ausge- 
drückt in  der  jungen  Frau,  die  neben  dem  kauernden  Manne  kniet  (Fig.  63  B,  G.) : 
in  ihrem  Entsetzen  über  den  Kampf  der  Götter  macht  sie  — auf  den  Knien ! — 
einen  starken  Schritt,  indem  sie  sich  schutzsuchend  dem  Manne  nähert  und  ihren 
Arm  um  seine  Schultern  schlingt.  (Fig.  60.) 

Wir  sprechen  hier  von  ausdrucksvollen  Bewegungen  des  ganzen  Körpers 
— - von  einem  Ausdruck,  der  als  Beaktion  seelischer  Eindrücke  erscheint.  Darin  be- 
steht in  Wirklichkeit  die  Beredsamkeit  der  antiken  Kunst  in  dieser  Periode:  sie  giebt 
den  Ausdruck  mehr  durch  die  grösseren  Linien  des  Körpers  und  die  Haltung  der 
Glieder  als  durch  das  Mienenspiel  des  Antlitzes.  Es  gilt  dies  von  Statuen,  Beliefs, 
Vasenmalereien,  wie  überhaupt  von  allen  Arten  der  Kunst,  die  wir  kennen.  In  Be- 
zug auf  die  Parthenonfiguren  sind  wir  freilich  gezwungen,  von  Antlitz  und  Mienen 
abzusehen,  aus  dem  einfachen  Grunde,  weil  fast  alle  Köpfe  verloren  sind  : die  grau- 
same Zeit  hat  alle  diese  schönen  Gestalten  geköpft,  ohne  ihnen  doch  das  Leben  zu 
nehmen.  Um  so  besser  können  wir  erkennen,  wie  ausdrucksvoll  die  Körperbewegung 
in  ihrer  Gesammtheit  sein  kann.  Und  nach  Allem,  was  vorliegt,  müssen  wir  annehmen, 
dass  das  Mienenspiel  in  den  jetzt  verlorenen  Köpfen  garnicht  in  Bewegung  gewesen 
ist,  oder  doch  nur  in  so  geringem  Masse,  dass  wir  moderne  Menschen  es  kaum  be- 
merken würden,  - — wir  sind  ja  nach  dieser  Richtung  hin  an  etwas  unendlich  mehr  zuge- 
spitztes gewöhnt,  und  der  ganze  Ausdruck  drängt  sich  für  uns  oft  in  den  Mienen  des  Ant- 
litzes zusammen,  während  der  übrige  Körper  sich  ruhig  verhält.  Eine  stärkere  Mo- 


1 In  Bezug  auf  die  Motive  dieser  drei  weiblichen  Figuren  — man  darf  gern  von  meiner 
etwas  gewagten  Vermutung  über  den  Spiegel  in  der  Hand  der  Ruhenden  abselien,  um  sich  nur  an 
das  zu  halten,  was  sicher  ist  — scliliesse  ich  mich  der  Ansicht  an,  dass  sie  die  Töchter  Kekrops’,  Pan- 
drosos,  Aglauros  und  Herse  darstellen.  Pandrosos  war  Athene’s  treue  Priesterin,  die  beiden  andern 
waren  gleichgültig  und  ungehorsam  gegen  ihre  Gebote.  Herse  war  ausserdem  eine  erotische  Figur 
(die  Geliebte  des  Hermes).  Allgemeiner  ist  wohl  die  Anschauung,  dass  es  die  Moiren  sind,  die  auch 
von  angesehenen  Gelehrten  der  neuesten  Zeit  verfochten  wird.  Sie  beruht  jedoch  scheinbar  haupt- 
sächlich auf  mythologischen  Reflexionen  über  die  Wahrscheinlichkeit,  die  Schicksalsgöttinnen  bei 
Athenes  Geburt  anwesend  zu  finden.  Man  behandelt  auf  diese  Weise  die  Statuen  zu  sehr  als  my- 
thologische Schachfiguren,  die  auf  dem  Brett  geordnet  werden  müssen,  ohne  Rücksicht  auf  die  dar- 
gestellten menschlichen  Motive,  auf  den  lebendigen  Ausdruck  der  Figuren  und  auf  ihre  eigentliche 
Inhaltsfülle  zu  nehmen.  Passt  eine  plötzliche  Bewegung,  die  von  Neugier  zeugt,  wie  sie  deutlich 
in  der  mittleren  Gestalt  ausgedrückt  ist,  zu  einer  Schicksalsgöttin  ? Ja,  wenn  das  annehmbar  ist, 
so  mag  man  sie  Schicksalsgöttinnen  nennen,  man  übersehe  aber  auf  alle  Fälle  das  Motiv  nicht : es 
kommt  mehr  darauf  an  als  auf  den  Namen. 
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difikation  der  Gesichtszüge  war  für  die  Griechen  dieser  Zeit  offenbar  eine  Grimasse, 
die  ebenso  wie  die  rein  portraitartige  Wiedergabe  individueller  Gesichtszüge  wohl  für 
Kentauren  und  Satyren  gut  genug  sein  mochte,  die  der  Götter  und  Menschen  aber 
unwürdig  war.  Auf  dem  Theater  wurde  mit  der  Maske  gespielt,  das  heisst,  mit 
einem  Gesicht,  das  sich  nach  der  Situation  und  deren  augenblicklicher  Stimmung  nicht 
veränderte,  sondern  durch  alle  Situationen  und  Stimmungen  hindurch  einen  einzel- 
nen bestimmten  Ton  im  seelischen  Ausdruck  festhielt.  Die  durch  die  Bildnerei  dar- 
gestellten Gesichter  waren  eigentlich  solche  Masken.  Unbeweglich  wie  sie  sind,  sind 
sie  trotzdem  nicht  nur  sehr  schön,  sondern  gewissermassen  auch  ausdrucksvoll. 
Die  Grundstimmung,  die  sie  festhalten,  ist  jener  obenerwähnte  Ernst  und  die  feierliche 
Ehrfurcht  (craßa;) ; und  das  ist  ja  gerade  die  Grundstimmung  in  Motiven,  wie  sie  in  den 


Fig\  66.  Vom  Ostgiebel  des  Parthenon.  Brit  Museum. 


Parthenongiebeln  dargestellt  sind.  Derselbe  Geist,  der  den  Ausdruck  bestimmte,  war 
auch  bei  der  Wahl  der  Motive  massgebend.  — Nirgends  tritt  dieser  Geist  so  impo- 
nierend hervor  wie  in  dem  grossen  Relief  vom  Heiligtum  der  Demeter  in  Eleusis  mit 
lehensgrossen  Figuren:  Demeter  lehrt  ihren  Pflegesohn  Triptolemus  seine  Pflichten, 
und  Persephone  kommt  von  hinten  — unsichtbar  und  unbemerkt  — und.  segnet  ihn, 
indem  sie  einen  Kranz  oder  eine  Taenia  um  sein  Haupt  schlingt.  In  der  Haltung 
und  den  Mienen  dieser  Figuren,  deren  Köpfe  auch  erhalten  sind,  herrscht  ein  Ernst 
vor,  den  man  kirchlich  nennen  könnte. 

Man  kann  diese  seelische  Unbeweglichkeit  als  künstlerischen  Mangel,  als  Unvoll- 
kommenheit auffassen,  die  noch  nicht  überwunden  war.  Bei  den  älteren  Statuen 
waren  sowohl  Seele  als  Körper  steif  gewesen  : ungefähr  vom  Jahre  500  an  begann 
die  Statue,  die  Beweglichkeit  des  Körpers  wiederzugeben;  aber  die  Seele,  namentlich 
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wie  sie  sieh  im  Mienenspiel  abspiegelt,  blieb  noch  ein  Jahrhundert  lang  steif.1  Es 
verhält  sich  indessen  mit  diesem  wichtigen  Zug  der  kunstgeschichtlichen  Entwicklung 
wie  mit  andern,  die  wir  früher  bereits  besprochen  haben : Es  ist  sicher  aus  Grund- 
satz festgehalten,  als  Etwas,  das  mit  der  Würde  der  Kunst  und  des  Menschen  über- 
einstimmte ; ja,  es  ist  in  Wirklichkeit  ein  Ausdruck  des  Geistes,  der  der  antiken  Kunst 
ihren  besondern  Wert  verleiht,  und  ihren  Gestalten  jenes  Gepräge  von  Hoheit  und  Festig- 
keit giebt,  zu  dem  spätere  Zeiten  mit  Ehrfurcht  aufgeschaut  haben.  Die  Absicht  war, 
«jene  vern ü n f t i ge  und  ruhige  Ge m ü t s s t i mmu n g auszudrücken,  die 
sich  immer  gleich  bleibt»  (tö  cppcm^ov  ze  xocl  vfau^iov  vi3oc,  xapaicV/iciov  dv  de! 
aüTo  aü-nö),  wie  Platon  es  genannt  hat  (Republ.  X.  p.  604  St.).  Dies,  dass  der  Mensch 
in  der  Tiefe  seines  Wesens  sich  selber  gleich  bleibt,  ist  das  zuverlässige  bei  ihm, 
das  was  seine  Ehre  im  Verhältnis  zu  Andern  und  zu  ihm  selber  ausmacht.  Man 
musste  seine  Seele  nicht  ganz  hingeben,  nicht  ganz  im  Pathos  ausgeben  : es  gab 
einen  Vorbehalt ; und  das  öffentliche,  gemeinsame  Leben  der  griechischen  Republiken, 
in  dem  alle  durch  einander  verkehrten,  war  der  Wächter  darüber.  Ein  gewisses 
gegenseitiges  Gefühl  der  Scham,  von  seines  Gleichen  gesehen  zu  werden,  wirkte  dar- 
auf hin,  dass  man  die  Herrschaft  über  sein  eigenes  Gefühl  gewann,  wenn  es  im  Be- 
griff war,  durch  irgend  eine  Schickung  zu  schmelzen.  Man  ist,  wie  Platon  (ebenda- 
selbst) ausdrücklich  hervorhebt,  weit  mehr  Herr  seiner  Gefühle,  wenn  man  von  An- 
dern gesehen  wird,  als  wenn  man  allein  ist. 

Trotz  der  natürlichen  Lebhaftigkeit  in  den  Geberden  und  Bewegungen  der  Süd- 
länder wird  deswegen  die  Beredsamkeit  des  Körpers  in  engen  Grenzen  gehalten, 
namentlich  im  öffentlichen  Leben,  das  ja  das  einzige  ist,  wofür  die  Kunst  in  dieser 
Periode  so  recht  ein  Auge  hat.  Man  lernt  das  u.  A.  aus  Plutarch’s  berühmter 
Schilderung  des  Perikies  als  Redner  (Pericl.  cap.  V).  Perikies,  sagt  er,  war  nicht  nur 
vornehm  von  Gesinnung  und  drückte  sich  in  einem  hohen  Stil  aus,  der  sich  frei 
hielt  von  plebejischem  und  boshaftem  Possenreissen,  sondern  auch  die  Miene  seines 
Antlitzes  war  unzerstörbar  und  schlug  niemals  in  Lachen  um;  die  Ruhe  in  seinem  Gange, 
die  Ordnung  seines  Gewandes,  das  durch  keine  Störung  in  der  Rede  aus  den  rechten 
Falten  kam,  der  gleichmässige  Vortrag,  und  all  dergleichen  erregte  Aller  Erstaunen. 
Ks  gab  Leute,  die  eine  solche  statuarische  Ruhe  als  Zeichen  des  Hochmutes  tadelten; 
Andere  aber  erwiderten  darauf,  dass  es  gut  sei,  wenn  man  selber  den  gleichen  Hoch- 
mut zur  Schau  trage,  denn  die  Aneignung  der  äussern  Form  des  Guten  ziehe  un- 
vermerkt die  Lust  und  die  Gewohnheit  dazu  nach  sich.  — Echt  griechisch ! 


Etwas  Neues  an  den  Parthenongiebeln  ist  auch  die  Art  und  Weise,  wie  die 
Figuren,  wie  wir  oben  durch  die  Beschreibungen  angedeutet  haben,  zusammenrücken, 
- zwei  und  zwei  oder  drei  und  drei  — zu  Gruppen  in  des  Wortes  engerer  Be- 
deutung. Es  ist  ein  Mangel  in  der  Kunstsprache,  dass  sie  dasselbe  Wort  (Gruppe) 


1 Vergleiche  was  oben,  p.  74,  gesagt  ist  über  Myron’s  Diskuswerfer. 
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sowohl  von  der  Giebelkomposition  in  der  Gesammtheit,  von  Allem,  was  sich  inner- 
halb des  Rahmens  befindet,  wie  auch  von  dieser  engeren  Vereinigung  weniger  Figuren 
innerhalb  der  Gesammtheit  gebrauchen  muss.  In  der  erstgenannten  Bedeutung  gilt 
das  Wort  gleichwertig  z.  B.  von  den  Parthenon-  wie  von  den  Aegina-Giebeln,  — es 
sind  beides  Giebelgruppen  ; in  der  letztgenannten  Hinsicht  besteht  aber  ein  sehr  be- 
merkenswerter Unterschied  zwischen  dem  Aeginagiebel,  wo  alle  Figuren  — es  ist 
auch  der  Fall  mit  denen  gewesen,  die  jetzt  fehlen  — für  sich  mit  Zwischenräumen 
unter  einander  stehen  oder  liegen,  und  dem  Parthenon,  wo  eine  Abwechslung  von  einzel- 
nen Figuren  und  engeren  Gruppenverbindungen  vorhanden  ist.  Dass  Elemente,  die 
früher  selbständig  neben  einander  gestanden  haben,  durch  eine  durchgehende  Strömung 
vereint,  verbunden,  verschmolzen  werden,  und  dass  dadurch  eine  freiere  Abwechslung 
entsteht,  — - dies  ist  der  ewige  Weg  der  Entwicklung,  den  man  in  allen  Arten  von 
Kunst  spüren  kann,  und  der  auch  ganz  gleichartige  Aufgaben  für  antike  und  christ- 
liche Bildnerei  im  Gefolge  gehabt  hat.  Im  fünften  Jahrhundert  vor  Christo,  dieser 
unvergleichlichen  Entwicklungsperiode,  ist  die  Gruppenbildung  eine  von  den  Aufgaben 
gewesen,  die  die  Künstler  stark  beschäftigt  haben  : wir  erkennen  ja  auch  etwas  den 
Fortschritt  darin  von  den  Aegina-  bis  zu  den  Olympiagiebeln,  namentlich  dem  West- 
giebel. Am  meisten  von  Allen  aber  scheinen  Phidias  und  seine  Schule  einen  Blick 
für  diese  Aufgabe  gehabt  zu  haben.  Dies  kann  man  auch  bei  der  Komposition  des 
Parthenon  f r i e s e s beobachten,  in  der  Gesellschaft  der  sitzenden  Götter  an  der  Ost- 
seite, wo  man  Motive  findet,  die  sehr  an  die  der  Giebel  erinnern.  Aber  im  Relief, 
wie  überhaupt  im  Flächenbilde  waren  nicht  so  grosse  Schwierigkeiten  bei  der  Gruppen- 
bildung zu  überwinden  wie  in  der  runden  Skulptur,  und  deswegen  hat  sie  hier  ge- 
ringere kunsthistorische  Bedeutung.  Da  ausserdem  die  Götterfiguren  des  Frieses  alle 
sitzen  und  alle  mit  den  Köpfen  gleich  hoch  emporragen,  ergiebt  sich  hier  weniger 
Abwechslung  in  den  Gruppen  : die  Motive  zu  diesen  sind  lange  nicht  so  interessant 
wie  in  den  Dreiecken  der  Giebel,  die  einen  variierten  Uebergang  zwischen  stehenden 
und  liegenden  Figuren  erfordern. 

Wir  begrüssen  also  in  den  Parthenongiebeln  das  Erscheinen  einer  neuen  Kunst- 
form in  Bezug  auf  die  Darstellung  des  Menschen,  oder  — - wenn  man  es  vorzieht  — 
die  höchste  Vollendung  einer  alten  Kunstform. 

Denn  es  ist  leicht  zu  sehen,  wie  die  Statuengruppe  in  ihrer  vollendeten  Blüte 
aus  dem  uralten  Zustande  der  Kunst  entsprossen  ist.  Man  erinnere  sich  z.  B.  der 
aegyptischen  Gruppen,  wo  die  Figuren  jede  für  sich  selbständige  Statuen  sind  nach 
dem  gewöhnlichen  Ritual  für  aegyptische  Statuen,  die  nur  dicht  an  einander  gerückt 
und  aus  einem  Stück  ausgeführt  sind,  ln  der  Regel  sitzen  oder  stehen  die  Figuren 
Seite  an  Seite  in  ganz  gleichartiger  Stellung  die  Front  in  derselben  Richtung,  indem 
ihre  Mittelplane  geometrisch  parallel  sind.  Insofern  kann  man  ihnen  einzeln  nicht 
ansehen,  dass  sie  etwas  mit  einander  zu  schaffen  haben : nur  durch  irgend  eine 
Vereinigung  der  Hände  und  Arme,  die  sich  halbwegs  der  Aufmerksamkeit  entzieht 
wird  ein  intimeres  Verhältnis  zwischen  ihnen  unter  einander  angedeutet.  In  solchen 
Gruppen  werden  Mann  und  Frau,  Schwester  und  Bruder,  Eltern  und  Kinder  darge- 
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stellt.  Obwohl  nun  in  den  Parthenongruppen  sowohl  der  Stil  der  einzelnen  Figuren 
wie  auch  ihre  Zusammenstellung  unter  einander  weit  freier  entwickelt  ist,  sind  doch 
die  Motive  in  ihrem  Kern  noch  ganz  gleicher  Art:  auch  liier  werden  Gruppen  von 
Personen  gebildet,  die  durch  ein  besonderes,  gegebenes  Verhältnis,  namentlich  ein 
Familienverhältnis  näher  zu  einander  gehören  als  die  übrigen  Personen  der  Gesell- 
schaft, was  sich  auch  hier  in  solchen  Zügen  verrät,  dass  z.  B.  der  Eine  den  Arm 
auf  die  Schulter  des  Andern  legt  oder  dergl.  Am  nächsten  verwandt  mit  den  aegyp- 
tischen  ist  am  Parthenon  die  Gruppe  der  beiden  sitzenden  Göttinnen  (Demeter  und 
Persephone?)  im  Südflügel  des  Ostgiebels.  Auch  hier  machen  die  Figuren  in  derselben 
Richtung  Front,  — freilich  auf  eine  neue,  freiere  Weise;  denn  in  den  alten 
Gruppen  starren  sie  nur  gerade  in  die  Luft  hinaus,  parallel  zu  einander,  ohne  nach 
etwas  Bestimmtem  zu  schauen  ; hier  hingegen  verhalten  sie  sich  beide  zu  einem  und 
demselben  dritten  ausser  ihnen,  zu  den  grossen  olympischen  Ereignissen,  die  über- 
haupt die  Aufmerksamkeit  aller  Personen  konzentrieren,  mögen  sie  nun  augen- 
blicklich danach  hinsehen  oder  nicht.  Und  da  das  Verhältnis  zu  dem  Ereignis  für 
die  einzelnen  Personen,  aus  denen  die  Gruppe  besteht,  ein  verschiedenes  ist,  indem 
es  z.  B.  auf  die  Mutter  anders  wirkt  als  auf  die  junge  Tochter,  so  entsteht  dadurch 
ein  Unterschied,  ja  ein  Kontrast  zwischen  ihrer  Haltung,  Bewegung  und  ihrem  Aus- 
druck, wodurch  ein  Einblick  in  das  Verhältnis  der  Personen  zu  einander  und  in  ihren 
Charakter  eröffnet  wird.  Eine  äussere  Abwechslung  ergiebt  sieb  ferner  daraus,  dass 
die  Personen,  ehe  das  Ereignis  eintritt,  das  ihre  Aufmerksamkeit  fesselt,  sich  in  ver- 
schiedenen Stellungen,  — sitzenden,  liegenden,  knieenden  u.  s.  w.  - — - befunden  haben, 
in  Stellungen,  die  jetzt,  verändert  und  verschoben  werden.  So  werden  alle  Gruppen 
ganz  verschieden  von  einander;  es  ist  der  Abwechslung  ein  unendliches  Feld  er- 
öffnet, wohingegen  die  alten  Gruppen  ewige  Wiederholungen  einmal  gegebener  Motive 
waren. 

Das  was  die  Art  von  Gruppen,  zu  denen  sowohl  die  des  Parthenon  wie  auch 
die  alten  aegyptischen  gehören,  darstellen  wollen,  sind  also  keine  Familienverhältnisse 
oder  Familienleben  im  engeren  Verstände : Eheleute  oder  Geschwister  oder  nahe 
Freunde  befinden  sich  hier  in  grosser  Gesellschaft  zwischen  allen  Andern;  und  ist 
da  etwas,  was  die  allgemeine  Aufmerksamkeit  erregt,  so  nehmen  sie  Teil  daran,  ohne 
ihr  besonderes  Verhältnis  auf  Kosten  davon  geltend  zu  machen. 

Das,  was  Alle  betrifft,  hat  das  volle  Uebergewicht.  Man  ist  hier  mehr  Kamera- 
den als  Eheleute  oder  nächste  Angehörige ; nur  rücken  die  Teilnehmer  an  der  grossen 
Gesellschaft,  die  schon  vorher  Paare  bildeten,  ein  wenig  näher  an  einander.  Es  giebt 
in  der  plastischen  Kunst  auch  Gruppen  einer  ganz  andern  Art,  deren  besonderes 
Kennzeichen  darin  besteht,  dass  die  Personen  überwiegend  von  sich  unter  einander 
in  Anspruch  genommen  sind,  so  dass  sie  mehr  Front  gegen  einander 
machen.  Das  Verhältnis  zwischen  ihnen  ist  dann  entweder  antipathisch  (Kampf, 
Totschlag)  oder  sympatisch  wie  in  dem  eigentlichen  Familienleben,  in  Freundschaft 
oder  Liebe  (Unterhaltung,  Kuss,  Umarmung).  Von  Gruppen  mit  antipathischen  Mo- 
tiven, namentlich  denen  des  Kampfes,  haben  sehr  alte  Beispiele  existiert ; die  sym- 
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pathische  Gruppe  gehört  — wo  es  sich  nicht  um  Verbindungen  handelt,  die  wir  jetzt 
als  obscön  betrachten  — offenbar  mehr  der  späteren  Blütezeit  antiker  Kunst  an : 
eine  besondere  Reihe  solcher  Gruppen  soll  in  dem  Folgenden  genauer  besprochen 
werden. 

Indessen  hatte  es  in  der  griechischen  Kunst  lange  vor  dem  Parthenon  Beispiele 
für  die  obenerwähnte  Art  von  Gruppen  gegeben,  die  man  eigentlich  am  treffendsten 
Kameradschaftsgruppen  nennen  kann,  und  sie  hatten  sogar  über  den  rein 
primitiven  Bedingungen  für  die  Kunst  gestanden.  Hierher  gehört  die  Gruppe  der 
Tyrannenmörder,  Harmodios  und  Aristogeiton,  so  wie  wir  sie  durch  die  Statuen  in 
Neapel  kennen,  mögen  sie  nun  Kopien  der  älteren  Gruppe  von  Antenor  oder  der 
jüngeren  von  Kritios  und  Nesiotes  sein.  Die  beiden  Freunde  machen  hier  Front  in 
derselben  Richtung,  nämlich  gegen  den  gemeinsamen  Feind,  der  niedergestossen  wer- 
den soll ; auch  hier  besteht  ein  Kontrast  zwischen  den  Figuren  der  Gruppe,  in  Folge 
ihres  verschiedenen  Alters  und  Verhältnisses  zu  der  Sache:  der  jüngere,  Harmodios, 
führt  die  Waffe,  während  der  ältere  Freund  pariert.  Es  ist  insofern  ein  Werk  von 
derselben  Art  wie  die  Parthenongruppen ; aber  eine  andere  Frage  ist  es,  ob  es  in 
Bezug  auf  äussere  Zusammenstellung  der  Figuren  strenge  genommen  eine  Gruppe 
genannt  werden  kann.  Jedenfalls  ist  die  Verbindung  bei  weitem  nicht  so  nahe  und 
eng  wie  auf  den  Parthenongiebeln : die  beiden  wesentlich  nackten  Männer  — ur- 
sprünglich Bronzestatuen  — stehen  Seite  an  Seite  ohne  Berührung  unter  einander. 
Insofern  als  sie  zusammen  für  das  Auge  eine  gewisse  künstlerische  Einheit  gebildet 
haben,  ist  dies  durch  die  Linien  geschehen,  durch  die  Silhouette,  dieleichtaufeine 
Fläche  gemalt  werden  könnte : diese  Gruppe  ist  ja  wirklich  im  Altertum  auf  Flächen- 
bilder überführt  und  dadurch  als  das  erkannt  worden,  was  sie  ist.  Das  entwickelte 
Auge  verlangt  ja  notwendig,  dass  in  jeglicher'  Zusammenstellung  von  Figuren  ein 
künstlerisches  Verhältnis  zwischen  den  Linien  durchgeführt  wird  : das  gilt  z.  B.  auch 
von  den  Aegina-Giebeln,  wo  sich  freilich  keine  Gruppen  von  eigentlicher  Bedeutung 
finden.  Ein  Ueberblick  über  alle  antiken  Gruppenkompositionen  führt  auch  dazu 
zwischen  Li  nien gruppen  (z.  B.  die  Grazien  in  Siena,  Orestes  und  Elektra  in 
Neapel,  z.  T.  Laokoon)  und  Massengruppen  zu  unterscheiden,  in  denen  die  Fi- 
guren eine  gemeinsame  Masse  bilden,  die  die  künstlerische  Einheit  ausmacht  (z.  B. 
die  Ringer  in  Florenz).  Zu  den  letzteren  gehören  in  überwiegendem  Masse  die  Par- 
thenongruppen. Hier  ist  es  mehr  der  Uebergang  zwischen  Licht  und  Schatten,  der 
die  Totalmasse  der  eng  verbundenen  Figuren  zu  einem  einzelnen  plastischen  Element 
verschmilzt,  wobei  auch  das  Bedeutung  hat,  dass  die  Figuren  bekleidet  und  dass  sie 
in  Marmor  ausgeführt  sind,  dessen  helle  Oberfläche  so  fein  markierend  in  Bezug  auf 
die  Werte  des  Lichts  und  des  Schattens  sind,  während  die  Bronzen  mehr  durch  die 
Linien,  durch  die  Silhouette,  wirken.1 


1 Bruno  Sauer  hat  Die  Anfänge  der  statuarischen  Gruppe  in  einer  eigenen 
Schrift  (Leipzig  1887)  dargestellt,  in  der  er  übrigens  die  Entwicklung  nicht  bis  zurück  zu  den 
Skulpturen  des  Parthenons  verfolgt.  In  verschiedenen  Punkten  berühren  seine  und  meine  Auf- 
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In  Bezug  auf  die  Komposition  der  Masse  und  die  Behandlung  der  Oberfläche 
sind  die  Parthenongruppen  wahre  Wunderwerke,  wie  keine  andere  Kunst  in  der 
Welt  etwas  Aehnliches  aufzuweisen  hat.  Am  höchsten  von  allen  steht  die  Gruppe 
der  sitzenden  und  der  liegenden  Frau  (Aglauros  und  Herse?)  im  Nordflügel  des  Ost- 
giebels (Fig.  66).  Hier  kann  man  lernen,  was  eine  Gruppe  heisst ! Ein  lebender 
Venusberg  mit  wogenden  und  schwellenden  Höhen  und  Thälern,  die  die  Sinne  mit 
einer  gewissen  verschwenderischen  Fülle  berauschen.  Und  doch  ist  es  keine  orien- 
talische Ueppigkeit  und  Pracht  — geschweige  denn  modernes  Raffinement  — son- 
dern einfach  und  echt  griechisch.  Aber  es  giebt  kaum  ein  griechisches  Kunstwerk, 
bei  dem  der  Marmor  allein  durch  die  künstlerische  Behandlung  einen  solchen  Ein- 
druck von  plastischer  und  malerischer  Pracht  macht.  Dies  ist  erreicht  durch  den 
Gegensatz  zwischen  verschieden  behandelten  Oberflächen  : die  glatte,  nackte  Haut  — 
ursprünglich  kam  noch  das  wogende  Haar  dazu  — die  leichten  (aber  doch  nicht 
durchsichtigen)  Unterkleider  aus  einem  ganz  feinen,  gekräuselten  Stoff,  die  in  kleinen, 
launenhaften  krausen  Wellen  über  die  Oberfläche  des  Körpers  hinrieseln  und,  nament- 
lich wo  sie  unter  den  Schultern  herabhängen,  lustig  mit  pikanten  Lichtern  und  schar- 
fen, tiefen  Schatten  glitzern,  endlich  aber  der  festere  Stoff  des  Obergewandes,  das 
grössere,  einfachere  Falten  zwischen  breiteren  Flächen  bildet.  Thorwaldsen  hatte  in 
seiner  späteren  Zeit  der  Antike  etwas  von  dieser  eigenartigen  Wirkung  abgelauscht. 
Als  er  einstmals  eines  seiner  anmutigen,  viel  bewunderten  Reliefs  ausgeführt  hatte, 
fragte  ihn  ein  bekannter  deutscher  Künstler,  mit  welchen  Mitteln  er  es  fertig  bringe, 
diese  eigentümlich  glitzernde  Oberfläche  herzustellen,  worauf  er  antwortete:  «Ach, 
das  ist  ganz  einfach:  Kraus  aus  Glatt  und  Glatt  aus  Kraus.»  Zweifelsohne  ein  ganz 
richtiger  Grundsatz  ; aber  es  kommt  natürlich  sehr  darauf  an,  wer  ihn  in’s  Werk 
setzen  soll. 


Wir  haben  nun  versucht,  die  künstlerische  Ausbeute  aus  den  Giebelgruppen 
des  Parthenons  zu  ziehen,  es  bleibt  uns  jetzt  nur  noch  übrig  zu  bemerken,  dass  sie 
jedoch  nicht  in  jeder  Beziehung  der  Auffassung  von  der  Darstellung  des  Menschen  in 
dieser  Periode  zu  Grunde  gelegt  werden  können.  Es  versteht  sich  von  selber,  dass 


fassung  sich  natürlich;  doch  fasse  ich  die  Eigentümlichkeiten,  für  die  man  einen  Blick  haben  muss 
um  den  Gang  der  Entwicklung  zu  verstehen,  etwas  anders  auf  als  er  und  benenne  und  teile  die  Dinge 
etwas  anders  ein  als  er.  Wenn  Sauer  nicht  nur  die  erhaltenen  Gruppen  behandelt,  sondern  in  seine 
Darstellung  auch  alle  die  litterarisehen  Nachrichten  über  frühe  Gruppenkomposition  in  griechischer 
Kunst  aufnimmt  und  diskutiert,  so  beabsichtigt  er  damit  natürlich  seine  Darstellung  zu  vervollstän- 
digen, was  man  ihm  als  Verdienst  anrechnen  kann.  Die  Methode  ist  trotzdem  meiner  Ansicht  nach 
verfehlt  und  irreleitend,  namentlich  bei  einem  Thema  wie  dieses.  Von  der  Litteratur  kann  man 
nur  Aufklärung  über  den  Inhalt  der  Gruppen,  nicht  über  künstlerische  Form  und  Komposition  er- 
warten : besässe  man  die  verlorenen  Kunstwerke  noch,  so  würde  man  sie  möglicherweise  von  ganz 
andern!  Gesichtspunkt  aus  betrachten,  als  man  aus  den  trocknen  Worten  ahnen  kann. 


die  Form  der  Giebelgruppen  Figuren  im  Gefolge  haben  musste,  die  an  der  Erde  liegen, 
sitzen  oder  knieen ; aber  es  muss  stark  hervorgehoben  werden,  dass  solche  Stellungen 
im  Uebrigen  in  der  Kunst  jener  Zeit  Ausnahmen  sind,  und  dass  die  Griechen  zweifels- 
ohne eine  besondere  Meinung  in  sie  hinein  legten.  Es  ist  namentlich  ein  ganz  be- 
sonderer Zufall,  dass  wir  oben  den  männlich-athletischen  Ideal-Typus  nach  einer 
liegenden  Figur  haben  beschreiben  müssen. 

Da  man  nicht  für  jedes  Thema  so  kühne  Durchschneidungen  von  Figuren 
in  Anwendung  bringen  konnte,  wie  die  des  Sonnengottes  oder  der  Göttin  der  Nacht 
im  Ostgiebel  des  Parthenon,  so  mussten  die  engen  Winkelspitzen  zu  beiden  Seiten 
in  der  Regel  mit  liegenden  Figuren  ausgefüllt  werden.  Wo  das  Thema  ein  Kampf 
war,  wurden  es  naturgemäss  die  Erschlagenen  auf  dem  Walplatze.  War  es  aber  fried- 
licherer Natur,  wie  die  Vorbereitungen  zum  Wettfahren  im  Ostgiebel  des  Tempels  zu 
Olympia,  so  war  es  schwierig,  Figuren  zu  finden,  die  sich  dazu  eigneten,  auf  der 
Erde  lagernd  dargestellt  zu  werden,  weil  die  Griechen  — offenbar  aus  alten  Zeiten 
— - hiermit  Vorstellungen  verbunden  hatten,  die  nicht  mit  voller  idealer  Würde  weder 
für  Menschen  noch  für  Götter  übereinstimmten.  Nun  haben  wir  aus  der  späteren 
antiken  Kunst  zahlreiche  und  zuverlässige  Beispiele  davon,  dass  es  allmählich  zu 
einer  festen  künstlerischen  Gewohnheit  geworden  war,  lokale  Gottheiten,  so- 
wohl die  der  Erde  wie  des  Wassers,  namentlich  aber  Flussgötter 
liegend  oder  unmittelbar  auf  der  Erde  sitzend  darzustellen;  und  wenn  sich  uns  also 
die  Frage  aufdrängt,  wie  diese  Sitte,  die  nicht  der  ältesten  Zeit  Griechenlands  ange- 
hörte, zuerst  entstanden  sein  kann,  so  wird  der  Gedanke  sehr  natürlich  auf  die 
Giebelkompositionen  aus  dem  fünften  Jahrhundert  hingeführt.  Es  sind  wohl  Zweifel 
aufgeworfen,  ob  Pausanias  Recht  hat,  wenn  er  (V,  10)  bei  der  Beschreibung  des 
Ostgiebels  in  Olympia  die  liegenden  Eckfiguren  ausdrücklich  Flussgötter  (Kladeos  und 
Alpheios)  nennt;  aber  das  kann  nicht  für  alle  Fälle  entscheidend  sein.  Was  die  Par- 
thenongiebel anbetrilft,  so  umfassen  sie  Personen  von  verschiedener  mythologischer 
Natur  und  Würde.  Man  kann  sicher  annehmen,  dass  die  eigentlich  olympischen 
Götter  stehend  oder  thronend  dargestellt  werden  müssen,  — nicht  auf  Felsblöcken 
sitzend,  sondern  auf  wirklichen  Stühlen ; denn  die  Norm  für  die  Auffassung  derselben 
war  durch  das  ganze  Altertum  hindurch  das  von  ethischen  Formen  beherrschte  öffent- 
liche Leben  in  den  Städten.  Aber  ein  kühner  und  genialer  Bildhauer  konnte  dabei 
doch  den  einschränkenden,  schwierigen  Bedingungen,  die  ihm  die  Form  des  Giebel- 
feldes bot,  neue  Vorteile  abgewinnen,  indem  er  die  niedrigen  und  liegenden  Stellungen, 
die  ja  in  den  Flügeln  der  Giebelgruppen  unvermeidlich  waren,  zur  Charakteristik  des 
ländlichen,  mehr  emancipierten  Lebens  benutzte,  das  sich  für  die  eigentlichen  Natur- 
götter und  die  Lokalgötter  oder  für  lokale  Sagenfiguren  autochthonischer  Geschlechter 
eignen  konnte.  Der  Cellenfries  des  Parthenon  hat  von  einem  Ende  zum  andern  einen 
rein  ethischen  Charakter,  der  ausschliesslich  dem  Stadtleben  angehört;  die  Giebel- 
gruppen haben  einen  weiteren  idealen  Umfang,  wie  sie  auch  einen  höheren  Platz 
haben:  Sie  umspannen  Himmel,  Erde  und  Meer,  wie  im  Ostgiebel;  Stadt  und  Land, 
wie  im  Westgiebel.  Diese  Auffassung  der  Sache  dürfte  eine  Bedingung  für  die  richtige 
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Benennung  der  einzelnen  Figuren  sein,  die  zu  diskutieren  hier  nicht  der  Ort  ist,  — 
wenn  man  überhaupt  jemals  glaubt,  damit  fertig  werden  zu  können.  1 

So  konnten  die  Giebelgruppen  des  Parthenon  wohl  Bahn  gebrochen  haben  für 
die  Kunst  in  Bezug  auf  ungebundene  Freiheit  und  Mannigfaltigkeit  in  der  Haltung 
der  menschlichen  Gestalt.  Als  Gegengewicht  aber  muss  doch  hervorgehoben  werden,  dass 
die  antike  Bildnerei  gleich  von  Anfang  an  eine  entschiedene  Vorliebe  für 
die  aufrechte  Haltung  hatte,  nämlich  für  die  stehende  oder  thronende.  Am 
reinsten  tritt  sogar  diese  Vorliebe  in  der  Kunst  des  fünften  Jahrhunderts  hervor,  aber 
trotz  der  mehr  pathetischen  Richtung  im  folgenden  Jahrhundert  blieb  sie  auch  ein 
Kennzeichen  für  die  Antike  während  ihres  ganzen  Verlaufs.  Der  ethische  Charakter 
hat  das  Uebergewicht.  Es  war  der  Antike  mehr  daran  gelegen,  einen  Eindruck  von 
der  ethischen  Herrschaft  der  Person  über  sich  selber  und  über  die  Situation,  als  ein 
realistisch  treues  Bild  der  Situation  zu  geben.  Wir  sehen  das  im  Ausdruck  für  das 
Leiden,  z.  B.  in  der  schönen  Amazone,  die  man  auf  Kresilas  zurückführt,  — eine 
von  den  berühmten  vieren,  die  für  den  Artemistempel  in  Ephesus  ausgeführt  wur- 
den — : sie  hat  eine  tödliche  Wunde  in  der  Brust;  aber  indem  sie  ihre  Wunde  ent- 
blösst  und  sie  betrachtet  mit  einer  stillen  Klage  «Abschied  von  Jugend  und  Kühn- 
heit nehmen  zu  müssen»,  hält  sie  sich  doch  aufrecht  stehend,  sicher  auf  dem  Fuss, 
ohne  Stütze.  Antik  ist  es,  den  Menschen  von  der  aktiven  Seite  aufzufassen,  als  den- 
jenigen, die  will  und  die  frei  handelt : wo  der  Tod  auf  Grabmälern  dargestellt  wird, 
geschieht  das  nicht  in  Form  des  Krankenlagers  oder  der  Ohnmacht,  sondern  als  frei- 
williger Heimgang  in  eine  andere  Welt,  in  ungeschwächter  Kraft  und  vollem  Leben. 
Selbst  in  Szenen,  die  man  als  Liebeslager  der  Frau  bezeichnen  könnte  (Danae,  Leda), 
wird  diese  zuweilen  in  aufrechtstehender  oder  sitzender  Stellung  dargestellt,  — in 
scharfem  Gegensatz  zu  so  manch  einem  berühmten  Bild  der  Renaissancekunst.  Der 
Ausdruck  für  Schlaf,  Liebe  oder  alles  Andere,  das  die  Haltung  des  Menschen  und  die 
Herrschaft  über  sich  selber  auflöst,  kann  aus  diesem  Grund  — wenn  auch  die  Figur 
liegend  dargestellt  wird  — in  der  Antike  häufig  den  Ausdruck  von  etwas  Konven- 
tionellem und  Unwahrem,  etwas  Halbem  und  Kaltem  haben,  im  Vergleich  mit  der 
Wirklichkeit  selber  oder  mit  der  modernen  Kunst,  die  sich  der  Wirklichkeit  völlig 
unterordnet.  Ob  aber  die  antike  oder  die  moderne  Auffassung  hier  Recht  hat,  dar- 


1 Nickt  glücklich  erscheint  mir  die  neue  Ansicht  Furtwänglers  (Meisterwerke  der  griechischen 
Plastik  p.  241),  dass  die  schöne,  nackte,  ruhende  Figur  im  Nordflügel  des  Westgiebels,  die  wir 
oben  beschrieben  haben,  Buzyges,  der  Stammvater  eines  der  alten  Priestergeschlechter  Athens  sein 
sollte.  Käme  eine  solche  Gestalt  in  der  Komposition  vor,  so  würde  sie  doch  wohl  kaum  ganz  jung 
dargestellt  sein,  und  sie  würde  wohl  in  Haltung  und  Tracht  als  Priester  charakterisiert  sein,  über- 
einstimmend mit  der  Sitte  des  Zeitalters,  in  dem  das  Kunstwerk  ausgeführt  wurde.  Hierbei 
übersehe  ich  nicht,  dass  Furtwänglers  Ansicht  über  den  Namen  dieser  Figur  in  gutem  Einklang  mit 
seinem  ganzen  Programm  für  die  mythologische  Verdolmetschung  des  Westgiebels  stehen  kann,  ein 
Programm,  das  von  rein  mythologischem  Standpunkt  aus  zu  beurteilen  ich  nicht  kompetent  bin.  Es 
fragt  sich  dann  nur,  ob  die  Durchführung  des  Programmes  im  Einzelnen  nicht  auf  bestimmte  Schwierig- 
keiten stösst,  die  von  andern  — künstlerischen  und  kunsthistorischen  — Gesichtspunkten  aus  be- 
urteilt werden  können, 
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über  kann  man  disputieren,  so  lange  man  will;  wenn  man  aber  die  Absicht  der 
Antike  überhaupt  und  die  Ehre  versteht,  die  sie  dem  Menschen  erzeigt,  wird  man 
ihr  auch  die  Gerechtigkeit  in  den  einzelnen  Fällen  erweisen,  wenn  sie  auch,  an  und 
für  sich,  erstaunlich  und  nicht  natürlich  erscheinen  mögen. 

Namentlich  in  der  späteren  antiken  Kunst  kommt  der  niedrige  Sitz 
(vaTOival  xa3ecÜpai)  in  degradierter  Bedeutung  vor,  als  Zeichen  des  Zustandes  der  Un- 
vollkommenheit, der  Not,  des  Kummers,  des  Verzweiflung.  Aber  sogar  als  Ausdruck 
des  natürlichen  Kummers  wurden  solche  Stellungen  von  Seiten  der  Moralisten 
(Plutarch)  als  unwürdig  für  die  Menschheit  bekämpft.  Mochte  eintreten  was  da  wollte, 
ein  Mensch  müsse  sich  aufrecht  halten.  1 


6.  Polyklet. 

Gleichzeitig  mit  Phidias’  grosser  Wirksamkeit  in  Athen  und  zugleich  ein  wenig 
vorgeschritten  in  der  Zeit  war  Polykleitos  — Polyklet,  wie  man  ihn  aus  alter  Gewohn- 
heit mit  einer  etwas  misshandelten  Form  des  griechischen  Namens  nennt,  — der 
Hauptmeister  der  grossen  Bronzeguss-Schule  in  Argos.  Er  wird,  ebenso  wie  Phidias, 
in  der  Litteratur  des  Altertums  als  Berühmtheit  aller  ersten  Ranges  erwähnt.  Stellt 
man  in  Bezug  auf  ihn  wie  in  Bezug  auf  andere  Künstler  ein  Verzeichnis  der  Werke 
von  seiner  Hand  auf,  die  hie  und  da  von  den  antiken  Schriftstellern  genannt  werden, 
so  erhält  man  schon  eine  schwache  Andeutung  von  dem  eigenartigen  Charakter 
seiner  Kunst.  Dazu  kommen  noch  einige  zerstreute  Bemerkungen  über  seine  künst- 
lerische Bedeutung,  die  wohl  kärglich  und  unzulänglich  sind,  für  eine  genauere  Forsch- 
ung aber  einen  interessanten  innern  Zusammenhang  ergeben,  und  die  gerade  darauf 
hinauslaufen,  dass  seine  Wirksamkeit  namentlich  der  Aufgabe  zu  Gute  kam,  deren 
Entwicklung  wir  hier  studieren,  — der  Darstellung  der  menschlichen  Gestalt.  Hierin 
hatte  er  sogar  eine  Bedeutung  wie  sie  wohl  kaum  ein  anderer  griechischer  Künstler, 
nicht  allein  zu  seiner  eigenen  Zeit  sondern  auch  vor  und  nachher  gehabt  hat. 

Was  man  von  ihm  wusste,  waren  dennoch  nur  Worte  und  abstrakte  Ausdrücke  : ein 
mehr  unmittelbarer  Eindruck  von  der  Kunst  des  Polyklet  und  damit  die  Möglichkeit 
einer  selbständigen  Auffassung  derselben  fehlte  vollständig.  Originale  Ueberreste  seiner 
Arbeiten  konnten  nicht  nachgewiesen  werden.  Man  ging  deswegen  darauf  aus,  unter 
den  erhaltenen  Antiken  spätere  Kopien  seiner  Werke  nachzuweisen.  Ich  habe  früher 
über  dergleichen  Bestrebungen  im  allgemeinen  gesprochen  und  hervorgehoben,  dass 
sie  sehr  viele  wissenschaftliche  — und  unwissenschaftliche  — Illusionen  im  Gefolge 
haben.  In  diesem  Falle  haben  sie  jedoch  zu  einem  wirklich  bedeutenden  Ergebnis 
für  die  Kunstgeschichte  geführt,  wenn  man  auch  hier  fühlt  und  niemals  vergessen 


1 Ausführlicher  habe  ich  dieses  Verhältnis  entwickelt  in  einer  Abhandlung  in  der  Nordischen 
Zeitschrift  für  Philologie.  Neue  Reihenfolge  VII. 
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darf,  wie  gross  der  Abstand  zwischen  den  Originalwerken  der  hervorragendsten 
Meister  und  den  späteren  Kopien  ist. 

Dass  sich  zwischen  den  Tausenden  von  Antiken  in  den  europäischen  Museen 
Wiederholungen  polykletischer  Figuren  befanden,  war  an  und  für  sich  ein  sehr  nahe- 
liegender Gedanke,  da  der  Künstler  sich  im  Altertum  eines  so  ausserordentlichen  An- 
sehens erfreute.  Aber  eine  grosse  Schwierigkeit  erwuchs  der  Forschung  daraus,  dass 
keine  der  Figuren  in  der  Litteratur  des  Altertums  so  genau  und  so  deutlich  beschrie- 
ben ist  wie  z.  B.  Myron’s  Diskuswerfer  bei  Lukian,  oder  Phidias’  Gütterkolosse  bei 
Pausanias.  Man  musste  sich  hier  mit  der  Andeutung  des  Motives  begnügen,  die  in 
dem  Namen  oder  der  Benennung  der  Figur  hegt,  wie  «Doryphoros»  (Spiessträger)  oder 
«Diadumenos»  (der  Jüngling,  der  das  Siegesband  um  das  Haupt  bindet),  um  nur  die 
Wichtigsten  zu  nennen.  Deswegen  konnte  man  vorläufig  keinen  entscheidenden  Be- 
weis für  die  Ansicht  geben,  die  C.  Friederichs  1863  aufstellte,  dass  nämlich  eine  Mar- 
morstatue (Fig.  67)  im  Museum  zu  Neapel  (gefunden  in  Pompeji)  eine  Wiedergabe 
des  Doryphoros  sei,  der,  wie  wir  später  sehen  werden,  die  bedeutungsvollste  von  allen 
Figuren  ist ; und  die  Behauptung  wurde  Anfangs  auch  von  verschiedenen  Seiten  be- 
stritten. Aber  es  zeigte  sich,  dass  sich  mit  Bezug  auf  diese  Entdeckung  des  Dory- 
phoros auch  der  Diadumenos  bestimmen  liess ; und  im  Laufe  der  folgenden  Jahre  wurde  es 
immer  deutlicher,  dass  ein  plastischer  Charakter,  der  mit  den  bezeichneten  Figuren 
nahe  verwandt  war,  in  einer  grossen  Anzahl  anderer,  in  allen  Museen  zerstreuten 
wieder  erkannt  werden  konnte.  Jetzt  hat  man  auf  diese  Weise  Klarheit  über  eine 
ganz  grosse  Familie  von  Figuren  erhalten,  namentlich  von  Statuen  oder 
Köpfen  oder  Torsen  aus  Marmor,  die  fast  ohne  Widerspruch  für  eine  Wiedergabe 
Polykletischer  Bronzen  gehalten  werden.  Hierzu  kommt  noch  eine  Anzahl  kleinerer, 
ja  sogar  noch  ein  paar  grösserer  Figuren  aus  Bronze;  bei  diesen  kann  man  sogar 
wenigstens  von  der  Möglichkeit,  reden,  es  mit  Originalarbeiten  aus  der  Werkstatt 
Polyklets  oder  aus  seiner  eigenen  Hand  zu  thun  zu  haben. 

Vergleicht  man  nun  diese  Figurenfamilie  mit  dem  Verzeichnis  über  die  in  der 
Litteratur  besprochenen  Werke  Polyklets,  so  wird  man  keine  genauere  Kongruenz 
finden.  Nur  an  ganz  vereinzelten  Punkten  berühren  sie  einander  deutlich : es  finden 
sich  Werke  in  der  Liste,  die,  unter  den  Monumenten  nachzuweisen,  gar  nicht  oder 
doch  nicht  mit  viel  Wahrscheinlichkeit  geglückt  ist  ; und  auf  der  andern  Seite  trägt 
manche  erhaltene  Figur  ein  unverkennbares  Gepräge,  jener  Familie  zu  gehören, 
ohne  dass  man  sie  genauer  auf  ein  in  der  Litteratur  erwähntes  Werk  zurück  führen 
kann.  Es  würde  aber  nicht  richtig  sein,  diese  Thatsache  als  Gegenbeweis  gegen  die 
kunstgeschichtliche  Entdeckung  aufzufassen.  Denn  in  Folge  der  Willkürlichkeiten 
der  Ueberlieferung  kann  man  nicht  darauf  rechnen  weder  in  dem  Verzeichnis  oder 
unter  den  Monumenten  die  Produktion  eines  Künstlers  auch  nur  annähernd  vollstän- 
dig vertreten  zu  sehen : beide  Ueberlieferungen  sind  voller  Lücken  und  Mängel,  und 
da  ist  es  denn  kein  Wunder,  dass  sie  sich  nicht  decken,  selbst  wenn  sie  wirklich 
dasselbe  betreffen. 

Aber  schon  allein  das  Vorhandensein  der  Figurenfamilie  ist  ein  merkwürdiges 
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Phänomen,  das  jedenfalls  auf  eine  der  grössesten  und  lebenskräftigsten  Schulen  der 
antiken  Plastik  zurückweist.  Der  Stil  dieser  Figuren  gehört  ausserdem  deutlich  dem 
fünften  Jahrhundert  an  und  ist  dennoch  ganz  verschiedenartig  von  dem,  den  inan 
an  den  monumentalen  Skulpturen  in 
Athen  kennt  und  steht  in  einem  cha- 
rakteristischen Gegensatz  zu  dem  Ty- 
pus in  Myron's  Diskoboi  und  anderen 
damit  verwandten  Werken.  Er  stimmt 
überein  mit  charakterisierenden  Aus- 
drücken, wie  sie  die  Schriftsteller  des 
Altertums  für  Polyklets  Stil  anwenden ; 
auch  die  Fundstätten  der  einzelnen 
Stücke  deuten  auf  die  Richtung  von 
Argos  und  dem  nördlichen  Peloponnes 
hin.  Es  stimmt  auch  mit  dem  überein, 
was  wir  von  Polyklets  Wirksamkeit 
wissen,  dass  die  Figurenfamilie  durch- 
gehends  aus  jungen  männlichen 
Gestalten  besteht,  — mit  einem  ge- 
wissen Spielraum  für  Unterschiede  in 
Bezug  auf  Alter  und  körperliche  Ent- 
wicklung. Geht  man  über  dies  Ge- 
biet hinaus,  z.  B.  zu  den  weiblichen 
Figuren,  so  versagt  der  deutliche  Ein- 
druck des  gemeinsamen  Gepräges,  vor- 
ausgesetzt, dass  man  die  Dinge  ohne 
vorgefasste  Meinung  betrachtet.  Hält 
man  sich  aber  innerhalb  dieser  Grenze, 
so  ist  es  für  die  unmittelbare  Betrach- 
tung so  unverkennbar,  dass  man  sogar 
die  Probe  mit  Menschen  machen  kann, 
die  wohl  ein  gesundes  Auffassungsver- 
mögen haben,  sonst  aber  reine  An- 
fänger in  der  Kenntnis  antiker  Kunst 
sind  : sie  werden  nach  einer  genaueren 
Bekanntschaft  mit  ein  paar  Exemplaren 
der  Familie  ohne  sonderliches  Schwanken  und  ohne  Zweifel  die  übrigen  aus 
der  grossen  Menge  herauslinden.  Aber  selbst  wenn  man  sich  nur  an  die  Jüng- 
lingsgestalten hält,  tritt  diese  kunstgeschichtliche  Familie  nicht  mit  ganz  scharfen 
Grenzen  auf : da  ist  freilich  ein  Kern  von  Figuren,  bei  denen  die  Familienähnlichkeit 
für  Alle  auffallend  sein  muss,  da  sind  aber  auch  wieder  andere,  hei  denen  sie  un- 
klar und  zweifelhaft  ist.  Dasselbe  würde  ja  mit  der  modernen  Kunst  der  Fall  sein, 


Fig\  67.  Doi’37plioros.  Museum  zu  Neapel. 
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die  in  einem  stärkeren  historischen  Licht  steht:  selbst  die  Eigentümlichkeit  einer 
kräftigen  Kunstschule  fliesst  mit  den  Grenzen  in  die  Umgebungen  über.  Ausserdem 
ist  hier  ja  die  Rede  von  Kopien,  die  kaum  für  vollgültige  kunstgeschichtliche  Zeug- 
nisse angesehen  werden  können. 


Um  festen  Fuss  fassen  zu  können,  wollen  wir  zuerst  die  beiden  obengenannten 
Statuen  betrachten,  die  besonders  von  Plinius  hervorgehoben  werden  (34,55).  «Polyklet», 
sagt  er,  «führte  einen  Diadumenos  aus,  einen  Jüngling  in  weicherem  Charakter 
(molliter  juvenis)  — die  Statue  war  so  berühmt,  dass  sie  einen  Preis  von  100  Ta- 
lenten (c.  500000  M.)  erzielte  — und  einen  Doryphoros,  einen  jungen  Menschen 
von  männlichem  Charakter  (viriliter  puer)»  u.  s.  w.  — Von  diesen  beiden  Statuen 
kann  der  Doryphoros  wohl  für  die  früheregehalten  werden  ; aber  der  Zeitunterschied  zwi- 
schen ihnen  kann  nicht  gross  sein.  In  Bezug  auf  eine  genauere  Zeitbestimmung 
können  wir  uns  eigentlich  nur  nach  dem  Stil  der  Figuren  richten ; er  weist  bei  ge- 
nauer Erwägung  wohl  auf  die  Zeit  um  das  Jahr  440  oder  ein  wenig  früher  hin. 

Die  beiden  Figuren  sind  in  Bezug  auf  den  Bau  und  die  Entwicklung  des  Kör- 
pers wesentlich  übereinstimmend  mit  einander:  es  sind  beides  sehr  kräftig  entwickelte 
Jünglinge  ohne  Bart  aber  mit  Pubes.  Dahingegen  sind  sie  verschieden  in  Bezug 
auf  Motiv  und  Haltung  und  die  Stimmung,  die  dadurch  ausgedrückt  wird,  und  dazu 
passten  sehr  wohl  Plinius’  Worte  von  der  verschiedenartigen  plastischen  Tonart,  die 
in  ihnen  durchgeführt  sei.  Wir  betrachten  sie  jetzt  zuerst  mit  Bezug  auf  die  ver- 
schiedenen Stellungen,  um  hinterher  die  Charakteristik  des  Körperbaues  und  des 
Habitus  zusammen  durchzunehmen. 

Die  beste  Kopie  des  Doryphoros  ist  keineswegs  die  obenerwähnte  Statue  in  Ne- 
apel: weit  charaktervoller  in  der  Form  und  zugleich  sehr  gut  erhalten  ist  eine  Mar- 
morkopie in  Florenz  (im  Korridor  der  Ufficien  Nr.  75),  die  wir  unserer  Auffassung 
der  Figur  in  erster  Linie  zu  Grunde  legen.  Es  ist  ein  nackter,  kräftiger  Jüngling, 
der  einen  leichten  Spiess  in  ruhender  Lage  über  der  linken  Schulter  trägt.  Er  tritt 
mit  dem  rechten  Fuss  einen  Schritt  vor,  das  rechte  Knie  ist  gestreckt,  und  der  Fuss 
tritt  fest  und  schwer  auf  den  Erdboden  ; der  linke  wird  zurückgesetzt,  ein  wenig 
auswärts,  er  stützt  sich  auf  die  Unterfläche  der  innersten  Zehen  und  zwar  mit  ziem- 
lich stark  erhobener  Ferse.  Man  erhält  eigentlich  nicht  den  Eindruck  eines  fortge- 
setzten Ganges ; es  sieht  vielmehr  so  aus,  als  beende,  als  hemme  er  den  Gang.  Durch 
die  ganze  Haltung  geht  eine  gewisse  sorglose  Müsse  : es  ist  ein  Mensch,  der  für  den 
Augenblick  nichts  vor  hat,  aber  er  ist  kampftüchtig  und  hat  eine  gewisse  ruhige  und 
stolze  Sicherheit  in  Bezug  auf  seine  Stärke.  Die  Stellung  der  Beine  und  der  Füsse 
hat  zur  Folge,  dass  die  rechte  Hüfte  ein  wenig  mehr  in  die  Höhe  geschoben  ist  als 
die  linke,  so  dass  die  linke  Seite  des  Körpers  mehr  entfaltet  ist.  Umgekehrt  die 
Schultern : die  linke  liegt  ein  wenig  höher  als  die  andere ; dadurch  entsteht  im  Ober- 
körper eine  ganz  leichte  Seitenbeugung  nach  rechts  (aber  nicht  die  geringste  Wendung). 
Der  rechte  Arm  hängt  mit  natürlicher  Beschäftigungslosigkeit  an  der  Seite  herab, 
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ohne  sie  jedoch  zu  berühren  : die  unwillkürliche  Biegung  des  Ellenbogens  ist  nicht 
gering,  die  Hand  ist  offen,  die  Finger  sind  leicht  gekrümmt.  Der  linke  Ellenbogen 
ist,  indem  sich  die  Hand  ganz  leicht  um  den  Schaft  des  Spiesses  schliesst,  ein  wenig 
zurückgezogen;  der  Unterarm  wird  beinahe  horizontal,  ein  wenig  aufwärts,  vorge- 
streckt. Den  Kopf  trägt  der  junge  Mann  stolz  und  aufrecht,  aber  nicht  steif:  er 
dreht  und  neigt  ihn  ein  klein  wenig  nach  rechts,  aber  nicht  vornüber. 

Man  kann  sich  keine  einfachere  und  selbstverständlichere  Stellung  denken  als  diese, 
und  doch  ist  es  von  der  grössesten  kunstgeschichtlichen  Bedeutung,  sie  vom  Scheitel 
bis  zur  Sohle  zu  betrachten.  Sie  darf  nicht,  wie  z.  B.  der  schöne  attische  Diskoswer- 
fer mit  der  Scheibe  in  der  gesenkten  Hand,  als  Wiedergabe  eines  zufällig  beobach- 
teten schönen  Motivs  aus  dem  wirklichen  Leben  aufgefasst  werden.  Sie  muss  als 
künstlerisches  Ergebnis  angesehen  werden,  als  Blüte  der  Entwicklung  der  Statue  durch 
ein  halbes  Jahrhundert,  seit  man  es  einführte,  die  Figur  überwiegend  auf  dem  einen 
Fu  ss  ruhen  zu  lassen  funo  crure  insistere)  und  damit  den  Contraposto  als  Grundge- 
setz der  Statue.  Wie  die  Baumeister  arbeiteten,  um  die  schönste  Form  der  dori- 
schen oder  ionischen  Säule  zu  finden,  gingen  die  Bildhauer  — Generation  auf  Genera- 
tion — darauf  aus,  die  schönste  Statuenform  darzustellen,  d.  h.  die  am  feinsten  und 
wahrsten  empfundene  Eurythmie,  die  zugleich  natürlichste  und  edelste  Haltung  in 
der  stehenden  männlichen  Figur,  und  in  Polyklet’s  Doryphoros  hielt  man  das  Ziel  für 
erreicht.  Was  der  Künstler  hier  geben  wollte,  war  nichts  Ueberraschendes  und  Pi- 
kantes, sondern  gerade  das  Allernatürlichste  und  Selbstverständlichste.  Aber  trotz  aller 
Einfachheit  in  dem  Auftreten  der  Figur  ist  sie  schön,  auch  für  uns  ; und  die  Refie- 
xion,  das  Studium,  daraus  sie  hervorgegangen,  ist  kein  Hindernis  für  eine  vollkom- 
mene Echtheit  und  Naivität  des  Gefühls.  Wir  preisen  nicht  ohne  Grund  Thorwaldsen 
unter  den  modernen  Künstlern  wegen  der  einfachen  Wahrheil  seiner  Plastik;  und  doch 
sieht  sein  Jason,  der  sich  durch  Motiv  und  Linien  wohl  zum  Vergleich  mit  dem  Doryphoros 
darbietet,  neben  diesem  wie  ein  Theaterheld  aus.  Der  Doryphoros  besitzt  wohl  kaum  die 
festliche  Schönheit  der  gleichzeitigen  athenischen  Figuren,  aber  er  ist  reichlich  so 
derbe  und  männlich  in  seinem  Wesen,  wie  er  überhaupt  die  einfachste  Formel  für 
echten  männlichen  Geist  ist,  den  die  Antike  aufweisen  kann.1 

Man  nimmt  jetzt  gewöhnlich,  und  sicher  mit  Recht,  an,  dass  es  derselbe  Dory- 
phoros ist,  der  auch  von  den  Künstlern  Kanon  genannt  wird:  «sie  holten  nämlich  von 
ihm  die  Grundzüge  der  Kunst  wie  von  einem  Gesetz,  denn  Polyklet  war  der  einzige 
Mensch,  von  dem  man  fand,  dass  er  die  Kunst  selbst  in  einem  einzelnen 


1 Das  Wort  Doryphoros  — eigentlich  nur  ein  Spiessträger  — erhält  eine  speciellere  Bedeutung 
von  Trabant,  bewappneter  Diener  eines  Königs  oder  grossen  Mannes.  Hierdurch  aber  gelangen  wir 
in  bedenklichem  Masse  über  den  Vorstellungskreis  hinaus,  der  sonst  fiir  die  damalige  Kunst  der  freien 
griechischen  Städte  gilt.  Weder  Herren  noch  Trabanten  gehören  zu  der  Art  von  Leuten,  die  man  durch 
statuarische  Darstellung  ehrte.  Weit  vorzuziehen  ist  deswegen  Furtwänglers  Ansicht  (Meisterwerke  der 
griechischen  Plastik  S.  420),  dass  Doryphoros  ein  Preisgewinner  im  Pentathlon  ist,  wozu  auch  das 
Spiesswerfen  gehörte:  hierdurch  kommt  die  Figur  auf  wirklich  griechisches  Gebiet.  Aber  in  Folge 
der  eigenartigen  Natur  des  Kunstwerkes  ist  cs  von  geringerer  Bedeutung,  es  auf  ein  specielles 
Motiv  des  griechischen  Lebens  zurückzuführen. 
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Kunstwerk  dargestellt  habe.»  (Plinius.) 
Wie  Polyklets  Kanon  gleichsam  das 
Herzblatt  in  der  plastischen  Kunst  der 
Griechen  wurde,  das  soll  unten  in 
tieferer  und  umfassenderer  Bedeutung 
beleuchtet  werden.  Aber  eine  der  Be- 
dingungen dafür  dass  eine  einzelne 
Statue  so  als  Normalfigur  anerkannt 
werden  konnte,  lag  natürlich  in  dem 
Einfachen  und  wenig  Eigenartigen  ihrer 
Stellung.  Dies  kam,  besonders  in  spä- 
teren Zeiten,  den  ärmeren  Phantasien 
unter  den  Künstlern  zu  statten  : wenn 
man  selber  nichts  ersinnen  konnte, 
nahm  man  seine  Zuflucht  zu  der  viel- 
seitigen Anwendbarkeit  dieser  Stellung 
als  Notbehelf.  Sie  konnte  mit  geringen 
Aenderungen  z.  B.  für  einen  Mann  be- 
nutzt werden,  der  ein  Pferd  führte, 
oder  für  den  Gott  Pan  mit  dem  Stabe 
über  der  Schulter  oder  für  einen  rö- 
mischen Wettlaufkutscher,  oder  unge- 
fähr  für  was  es  sein  sollte.  Ohne  Zweifel 
befanden  sich  Wiederholungen  davon 
in  allen  grösseren  Bildhauerwerkstätten : 
daher  auch  die  vielen  Kopien,  die  man 
noch  vorfmdet. 

Die  Kopie  des  Diadumenos, 
die  am  treuesten  den  Charakter  des 
Originals  bewahrt,  ist  nach  allgemeiner 
Ansicht  diejenige,  die  in  Vaison  in  Süd- 
Frankreich  gefunden  wurde  (Fig.  08) 
' und  die  im  Britischen  Museum  gestran- 
Fig.  68.  Diadumenos  (von  Vaison).  Brit.  Museum,  det  ist : leider  kann  man  sie  nur  der 

Treue  und  des  guten  Willens  wegen 
loben;  denn  der Nachbilderer  ist  offenbar  ein  schwach  begabter  und  geringe  entwickelter 
Bildhauer  gewesen.1  Trotz  des  verschiedenartigen  Motivs  hat  Diadumenos  viel  charakte- 


1 Eine  bessere  Kopie  besitzt  man  wohl  in  dem  Exemplar  der  kgl.  Sammlung  in  Madrid,  (Fnrt- 
wängler,  Meisterw.  Fig.  68),  die  ich  leider  versäumt  habe,  genauer  zu  studieren  und  nach  dem  Original 
zu  beschreiben.  Abgüsse  davon  scheinen  nicht  zu  existieren,  ausgenommen  in  der  Kunstakademie  in 
München.  (Nach  Abfassung  dieser  Schrift  ist  eine  vorzüglichere  Kopie  auf  Delos  gefunden  worden.) 
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ristische  Aehnlichkeit  mit  seinem  älteren  Bruder  in  der  Stellung,  namentlich  in  der- 
jenigen der  Beine.  Auch  er  ruht  fest  auf  dem  rechten  Fass  und  setzt  den  linken  zurück, 
jedoch  so,  dass  der  linke  Fuss  ein  wenig  mehr  nach  auswärts  gedreht  ist  als  beim  Dory- 
phoros,  die  Ferse  mehr  einwärts  nach  der  lotrechten  Mittellinie  des  Körpers  zugewendet. 
Auch  hier  macht  es  nicht  den  Eindruck,  als  wenn  der  Jüngling  gehe,  sondern  als 
wenn  er  einen  einzelnen  Schritt  vortritt.  Im  Körper  ein  ähnlicher  Contraposto  wie 
in  dem  andern,  nur  ist  er  etwas  stärker  hervorgehoben,  und  die  Biegung  des  Körpers 
ist  weicher.  Es  geht  durch  die  ganze  Figur  eine  etwas  mehr  umgedrehte  Bewegung, 
ohne  dass  doch  im  Körper  selber  eine  eigentliche  Wendung  durchgeführt  ist.  Die 
Haltung  des  Kopfes  ist  in  beiden  Statuen  ziemlich  verschieden : der  Diadumenos 
dreht  ihn  mehr  nach  rechts  um  und  neigt  ihn  gleichzeitig  ein  wenig  vornüber,  was 
ihm  den  Ausdruck  einer  gewissen  Sanftmut  und  Bescheidenheit  verleiht,  die  in  einem 
schönen  und  echt  griechischen  Verhältnis  zu  dem  Triumpfmotiv  steht,  das  dar- 
gestellt ist,  — denn  dass  der  Jüngling  die  Taenia  um  sein  Haupt  schlingt,  ist  ja 
ein  Beweis  dafür,  dass  er  einen  Sieg  in  der  Palaestra  errungen  hat.  Die  Oberarme 
sind  nach  der  Seite  hinausgebogen,  die  Unterarme  nähern  sich  wieder  mehr  dem 
Kopfe.  Die  Hände  halten  das  Ende  des  Siegesbandes.  Die  gleichartige  aber  unsym- 
metrische Haltung  der  Arme  ergiebt  in  Verbindung  mit  der  Senkung  des  Kopfes 
unvergleichlich  schöne  Linien,  einfach  und  beredt  auf  echt  plastische  Weise. 

Wir  haben  in  einem  früheren  Abschnitt  erwähnt,  dass  das  Motiv  uno  crure 
insistere  in  seiner  Allgemeinheit  von  Plinius  auf  Polyklet  zurückgeführt  wird  — sonst 
wird  die  Sache  in  der  antiken  Litteratur  gar  nicht  erwähnt,  — und  wie  dies  richtig  zu 
verstehen  ist.  Da  sowohl  der  Doryphoros  als  auch  der  Diadumenos  ein  und  dieselbe 
Form  dieses  Motivs  aufweisen,  indem  beide  Figuren  einen  Schritt 
machen,  so  hat  in  der  Kunstarchäologie  stark  die  Vorstellung  geherrscht,  dass  Po- 
lyklets  eigentliche  Leistung  in  dieser  Beziehung  nicht  das  Motiv  in  weiterer  Bedeut- 
ung, sondern  nur  Gang-  oder  richtiger  nur  Schrittbewegung  («Schreitmotiv»,  «Schritt- 
stellung») umfasse.  Aber  dies  kommt  mir  weder  wahrscheinlich  noch  hinreichend 
beglaubigt  vor : Plinius  — oder  sein  Gewährsmann  — hat  nicht  etwas  so  Specielles 
vor  Augen;  seine  Worte,  die  nur  auf  eine  Weise  aufgefasst  werden  können,  be- 
treffen sehr  deutlich  das  ganze  Motiv,  das  ja  in  der  Entwicklung  der  Statue  ein 
Ereignis  von  der  eingreifendsten  Bedeutung  war,  während  die  Schrittbewegung  nur 
eine  einzelne  Abzweigung  davon  war.  Nachdem  die  ungleiche  Ponderation  der 
stehenden  Figur  einmal  eingeführt  war,  mit  der  daraus  folgenden  verschiedenen 
Stellung  und  Funktion  der  Füsse,  war  die  reichste  Menge  von  Möglichkeiten  für 
Variation  der  Einzelmotive  erschlossen.  Im  Anfang  hat  die  Kunst  sicher  ihre  neue 
Freiheit  mit  grosser  Zurückhaltung  benutzt,  und  es  mag  Grund  vorhanden  sein, 
PolykleUs  Repertoire  nicht  als  sonderlich  reichhaltig  zu  schätzen.  Aber  den  plasti- 
schen Umfang  seiner  Stellungsmotive  auf  eine  einzige  Specialität  zu  beschränken, 
ist  eine  ungereimte  Begrenzung  der  Wirksamkeit  eines  ausgezeichneten,  ja,  eines 
grossen  und  führenden  Meisters. 

Ausser  der  Kopie  aus  Vaison  besitzt  das  Britische  Museum  einen  andern  be- 
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merkenswerten  Diadumenos  (den  farnesischen,  aus  Marmor,  aber  sicher  eine  Kopie 
nach  einer  Bronzestatue).  Das  Verhältnis  zwischen  diesen  Figuren  ist  sehr  interes- 
sant, aber  historisch  schwer  zu  verstehen.  Sie  drücken  beide  genau  dieselbe  Hand- 
lung aus ; auch  ihre  Stellung  stimmt  so  sehr  überein,  dass  sie  sich  beinahe  mit  den- 
selben Worten  beschreiben  liesse.  Und  doch  ist  ein  Unterschied  vorhanden:  die 
farnesische  Figur  entfaltet  sich  mehr  auf  einem  Plan,  setzt  namentlich  nicht  den 
linken  Fuss  zurück,  sondern  auswärts  nach  der  Seite,  auf  die  ganze  Sohle  gestützt, 
sie  senkt  auch  den  Kopf  nicht.  Während  sonst  viele  Aehnlichkeit  im  Körperbau 
vorhanden  ist,  besteht  doch  in  dem  physiognomischen  Charakter  des  Kopfes  ein  ent- 
schiedener Unterschied : bei  der  farnesischen  Figur  gleicht  der  Kopf  mehr  dem  par- 
thenonischen  Typus  als  dem  gewöhnlichen  polykletischen.  Einige  legen  ein  entschei- 
dendes Gewicht  auf  diesen  Unterschied  und  betrachten  den  farnesischen  Diadumenos 
überhaupt  nicht  als  Kopie  nach  Polyklet  sondern  nach  einem  selbständigen  attischen 
Werk.  Worin  aber  besteht  das  eigentliche  Kennzeichen  eines  Kunstwerkes,  das  es 
zu  dem  macht,  was  es  ist?  Es  will  mir  scheinen,  als  sei  es  hier  vor  Allem  in  den 
Linien  der  Schultern,  der  Arme  und  des  Kopfes  sowie  in  dem  Geist,  den  sie  aus- 
drücken,  gegeben : wo  wir  die  haben,  da  haben  wir  auch  dieselbe  ursprüngliche  In- 
spiration ; und  sie  sind,  wenn  auch  nicht  ganz  kongruent,  doch  in  den  beiden  Exem- 
plaren wesentlich  gleichartig.  Und  da  dies  besondere  in  der  Behandlung  des  Motives 
durch  die  Vaisonsche  Figur  als  eng  mit  Polyklets  Namen  verknüpft  betrachtet  werden 
muss,  so  will  es  mir  nicht  scheinen,  als  wenn  man  die  farnesische  Statue  als  ganz 
unabhängig  von  ihm  auffassen  kann ; es  ist  ausserdem  auch  etwas  Polykletisches 
in  ihrem  Körperbau.  Das  attische  Gepräge  des  Kopfes  und  der  übrige  Unterschied 
kann  von  einem  Kopisten  herrühren,  der  vertrauter  mit  dem  attischen  Stil  als  mit 
dem  des  Polyklet  gewesen  ist  und  seine  Figur  ohne  direkte  künstlerische  Vorbilder 
ausgeführt  hat.  Seine  Aufgabe  ist  es  wohl  überhaupt  nicht  gewesen,  eine  Kopie 
einer  einzelnen  Figur  zu  liefern,  sondern  nur  einen  Diadumenos,  gleichviel  woher  er 
ihn  nahm. 


Eine  so  überlegene  Genialität,  eine  so  blendende  Frische  in  der  Ausführung, 
wie  wir  sie  von  den  Marmorgebilden  der  Parthenongiebel  kennen,  finden  wir  keines- 
wegs in  den  Marmorfiguren,  die  für  uns  Polyklets  Bronzen  repräsentieren,  und  kön- 
nen das  vernünftigerweise  auch  nicht  von  Kopien  erwarten.  Darauf  müssen  wir 
in  unsern  Gedanken  Rücksicht  nehmen,  leider  ohne  dass  wir  durch  unsere  Einbild- 
ungskraft die  Differenz  zwischen  Kopien  und  Originalen  zu  erstatten  im  Stande  sind  : 
das  konnte  strenge  genommen  niemand  anders  als  Polyklet  selber  thun.  Die  Zeug- 
nisse der  antiken  Litteratur  tantalisieren  und  mit  Andeutungen  von  einer  unüber- 
trefflichen Feinheit  im  Formgefühl  und  einem  exakten  künstlerischen  Bewusstsein  in 
der  Durchführung,  stillen  aber  unsern  Hunger  nicht.  Betrachten  wir  das,  'was  uns 
geblieben  ist  und  was  wir  wirklich  kennen,  so  ist  es  ausser  aller  Frage,  dass  wir 
von  vielen  Orten  und  namentlich  vom  Parthenon  weit  grössere  künstlerische  Werthe 


205 


besitzen  als  in  den  Kopien  des  Doryphoros  und  Diadumenos.  Für  den  unmittelbaren 
Eindruck  sind  diese  Figuren  nur  ein  schwacher  Abglanz  ursprünglicher  Herrlichkeit. 

Fragt  man  aber,  wie  sich  das  Verhältnis  in  dem  Altertum  selber  gestellt  hat, 
so  ist  hier  ein  ganz  anderer  Massstab  anzulegen. 

Die  argivische  Kunst  hat  jedoch  nicht  in  einem  Gegensatz  zu  der  attischen  ge- 
standen : die  Aufgabe  war  für  beide  dieselbe,  nämlich  die  Darstellung  des  Staats- 
bürgerideals der  griechischen  Republik.  Die  ethische  Anmut,  — so  kann  man  wohl 
am  besten  das  Wort  decor  wiedergeben  — die  in  Polyklets  Figuren  so  hoch  ge- 
rühmtwird, war  nicht  eine  besondere  Glorie  für  seine  Kunst,  sondern  für  die  ganz 
Griechenlands  in  jener  Periode  ; wir  haben  sie  schon  in  den  attischen  Werken  be- 
wundert. Man  hat  wohl  in  den  beiden  Schulen  die  gemeinsame  Aufgabe  ein  wenig 
verschiedenartig  verteilt : in  Argos  hat  man  mehr  das  alte  Interesse  für  das  Athleti- 
sche, wenn  auch  im  Geiste  neuerer  Zeiten,  wahrgenommen  ; auch  für  Athen  hat  es 
Bedeutung  gehabt,  wenn  auch  weniger  vorherrschend.  Sicher  sind  die  individuellen 
Anlagen  der  beiden  Hauptmeister  sehr  von  einander  abgewichen  : während  Phidias’ 
grosse  Phantasie  ihn  zu  dem  unvergleichlichen  Dichter  in  Marmor  und  Bronze  machte 
und  seiner  Kunst  eine  mehr  nach  aussen,  dem  Volke  zugewendete  Richtung  verlieh, 
war  Polyklet  die  strengere,  gelehrtere,  trockenere  Natur,  die  die  Elemente  der  Kunst 
von  Grund  aus  einer  neuen  Behandlung  unterzog,  und  durch  ihren  mächtigen  Drang  zur 
Vollkommenheit  eine  grössere  Bedeutung  für  die  innere  Entwicklung  der  Kunst  in 
der  Schule  und  Werkstatt  erhielt.  So  ergänzten  die  beiden  Schulen  einander,  wollten 
aber  in  der  Hauptsache  dasselbe.  Wenn  ihr  idealer  Typus  trotzdem  deutlich  von 
einander  unterschieden  werden  kann,  so  beruhte  dies  wohl  bis  zu  einem  gewissen 
Grad,  der  jetzt  nicht  mehr  genauer  bestimmt  werden  kann,  auf  einem  ethnologischen 
Unterschied  zwischen  den  Dorern  auf  dem  Peloponnes  und  dem  ionischen  Stamm 
in  Attika;  dahinzu  kamen  sicher  auch  noch  individuelle  Geschmacksunterschiede  bei 
den  leitenden  Meistern. 

Von  den  ihm  zunächst  voraufgegangenen  Generationen  peloponnesischer  Künstler 
hatte  Polyklet  die  Vorliebe  für  den  breiten,  vierschrötigen  Körperbau  (statura  qua- 
drata,  siehe  den  ersten  Abschnitt  oben  S.  86)  geerbt,  der  sich  offenbar  als  Reak- 
tion gegen  das  archaische  Ideal  entwickelt  hatte.  Zu  Gunsten  der  Naturtreue  nahm 
man  Abstand  von  jenem  leichten,  eingeengten  Körperbau;  aber  man  scheint  dadurch 
in  eine  gewisse  Fahrt  nach  der  entgegengesetzten  Seite  gekommen  zu  sein,  so  dass 
das  Resultat,  zu  dem  Polyklet  schliesslich  gelangte,  in  unseren  Augen  zu  schwer 
gebaut  erscheint.  Namentlich  sind  jetzt  die  Hüften  sehr  breit  entwickelt,  so  dass  der 
alte  Gegensatz  zwischen  der  Schlankheit  der  Taille  und  der  Breite  der  Schultern  und 
der  Brust  aufgehoben  ist,  obwohl  der  Oberkörper  noch  breit  und  kräftig  genug  ist, 
und  scharfe,  nur  wenig  abfallende  Schultern  hat.  Die  Beine  sind  verhältnismässig 
kurz,  was  viel  dazu  beiträgt,  den  Körper  und  die  Bewegung  schwerfällig  zu  machen,1 


1 Als  besonders  eigentümlich  für  den  gemeinsamen  körperlichen  Typus  in  Doryphoros  und  Dia- 
dumenos hat  Michaelis  (Annali  dell’  Inst.  1878),  dem  Furtwängler  beigetreten  ist,  (Meisterw.  d.  gr. 
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die  Gelenke  sind  schön,  kräftig,  natürlich,  aber  keineswegs  schmal  und  scharf,  die 
Fasse  sind  ziemlich  lang,  mit  niedrigem  Spann.  Starke  Arme,  kleine  Hände.  Dabei  ist 
der  Kopf  für  einen  athletischen  Typus  ziemlich  gross,  ln  der  Anlage  der  Muskulatur 
und  der  Einzelformen  herrscht  eine  Regelmässigkeit  und  Klarheit,  die  mehr  das  Ge- 
präge rationeller  Einsicht,  fester  Resultate  in  Bezug  darauf,  wie  Alles  sein  sollte, 
trägt,  als  eines  frischen  unmittelbaren  Studiums  der  Wirklichkeit,  aber  hier  müssen 
wir  wieder  mit  dem  Unterschied  zwischen  Kopien  und  Originalen  rechnen.  Bei  den 
Kopieen  kann  es  sich  ein  wenig  langweilig  ausnehmen. 

In  der  attischen  Kunst  machte  sich  wohl  auch  ein  wenig  Reaktion  gegen  die 
Einseitigkeiten  des  archaischen  Ideals  geltend;  aber  ihr  war  früher  Einhalt  geboten, 
ehe  man  bis  zur  Schwerfälligkeit  gelangt  war.  Ihr  etwas  schlankerer,  langbeinigerer 
Typus  erscheint  uns  schöner.  Aus  dem  Altertum  liegt  wohl  auch  eine  Andeutung 
vor,  dass  die  polykletische  Statura  quadrata  nicht  nach  Aller  Geschmack  war;* 1  auf 
der  anderen  Seite  aber  fehlt  es  nicht  an  Zeugnissen,  dass  Polyklets  Kanon  (Doryphoros) 
ohne  weiteres  als  synonym  mit  dem  Ideal  im  Allgemeinen  galt. 

Schon  die  ganze  Anlage  des  T y p u s,  die  Proportionen  und  der  Formcharakter 
machen  ihn  unter  Anderen  kenntlich;  für  die  unmittelbare  Auffassung  aber  ist  sein 
Signalement  doch  am  deutlichsten  in  der  Form  und  der  Physiognomie  des  Kopfes 
gegeben.  Der  Gehirnkasten  ist  langgestreckt  zwischen  Stirn  und  Nacken,  die  oberste 
Kontur  des  Scheitels  ist,  im  Profil  gesehen,  ein  wenig  flachgedrückt.  Das  ganze  Pro- 
fil des  Kopfes  ist  schön,  eigentümlich  und  leicht  erkennbar,  u.  A.  an  dem  bestimmten 
Winkel,  in  dem  der  Nacken  unter  den  Hinterkopf,  in  der  Höhe  mit  der  Augenbraue 
und  dem  obersten  Rand  des  Ohres  gezogen  ist.  Die  Stirn  ist  nicht  niedrig,  da  aber 
das  Haar  ein  wenig  darüberfällt,  bleibt  nur  der  unterste  Teil  derselben  frei.  Gerade 
über  der  Mitte  der  Stirn  bildet  das  Haar  einen  Scheitel,  nicht  durch  künstliche  Frisur, 
sondern  von  Natur.  Wie  bei  allen  athletischen  Figuren  dieser  Zeit  wird  das  Haar 
unter  der  Scheere  gehalten,  doch  ist  es  nicht  sehr  kurz  oder  eben  geschoren ; die 
flachen  Locken  schliessen  sich  ganz  glatt  an  die  Form  des  Schädels  an.  In  einer 
recht  guten  späteren  Bronzekopie  eines  polykleti sehen  Kopfes,2  hingegen  stehen  die 
Spitzen  der  einzelnen  Locken  ein  wenig  ab ; so  ist  es  vielleicht  auch  an  den  poly- 
kletischen  Originalen  gewesen,  es  eignet  sich  jedenfalls  gut  für  Bronze,  nicht  aber 
für  Marmor.  Das  Gesicht  hat  eine  mehr  längliche,  ovale  Form  als  bei  den  attischen 


Pt.  p.  456)  die  starken  Höhlungen  nach  den  Seiten  der  Sitzmuskeln  (Glutaei),  sogar  von  der  Seite, 
wo  das  Bein  sich  nicht  stützt,  angeführt. 

1 Plinius  34,  56  — — proprium  ejus  est  uno  crure  ut  insisterent  signa  exeogitasse,  quadrata 
tarnen  ca  esse  tradit  Varro  et  paene  ad  exemplum. 

2 Nämlich  die  Bronzeherme  aus  Herkulanum  im  Museum  zu  Neapel,  die  als  ein  Werk  des 
Apollonios,  Sohnes  des  Archias  aus  Athen,  bezeichnet  ist.  Sie  ist  ganz  offenbar  die  Kopie  des  Dory- 
phoros-Kopfes.  Charakteristisch  aber  ist  es,  dass  in  der  Künstlerinschrift  mit  keinem  Worte  die  Bede 
von  dem  polykletischen  Vorbild  ist,  sondern  nur  von  dem  kopierenden  Künstler ; dasselbe  gilt  auch 
von  anderen  Künstler-Inschriften.  Die  allerschönste  Wiedergabe  des  polykletischen  Kopftypus  ist 
zweifelsohne  diejenige  der  Marmorfigur  eines  ganz  jugendlichen,  knabenhaften  Athleten  in  Dresden. 
(Abgebildet  in  Furtwänglers  Meisterw.  der  gr.  Plast.  Taf.  XXVI,  XXVII.) 
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Köpfen.  Die  Schläfen  sind  über  den  Ohren  breiter  und  stärker  als  nach  oben  zu,  wo 
sie  mehr  zurückfallen.  Bei  lotrechter  Messung  erscheint  die  Nase  länger  als  an  den 
Parthenonköpfen,  doch  hat  sie  einen  ähnlichen  soliden,  regelmässigen  Bau.  Das  Kinn 
ist  etwas  weniger  kräftig  vortretend,  das  ganze  Untergesicht  macht  zuweilen  den 
Eindruck,  als  hänge  es  ein  wenig,  der  Mund  ist  ein  wenig  mehr  geöffnet.  An 
mehreren  polykletischen  Köpfen  kann  man  die  Eigentümlichkeit  beobachten,  dass  die 
Linien  der  Oberlippe  wold  kräftig  gekrümmt  sind  (wie  bei  dem  Parthenontypus), 
während  die  oberste  Linie  der  Unterlippe  mehr  in  Eins  übergeht.  Sonst  ist  sowohl 
Mund  als  Auge  wesentlich  in  demselben  Geiste  behandelt  wie  in  Athen:  auch  hier 
ist  der  Ausdruck  ernsthaft,  indem  die  äusseren  Augen-  und  Mundwinkel  gesenkt  sind. 
Doch  liegt  hier  nicht  so  viel  Energie  und  Kraft : statt  jenes  grossartigen  Daimonion 
in  den  parthenonischen  Köpfen  gelangt  hier  eine  naivere  Einfalt,  ein  mehr  halbwaches 
oder  träumendes  Wesen,  zuweilen  mit  einem  Beigeschmack  von  ländlichem  Eigensinn 
zum  Ausdruck.  In  den  schönsten  Exemplaren  aber,  die  offenbar  dem  Original  am 
nächsten  kommen,  hat  der  Ausdruck  des  Gesichtes  eine  schüchterne,  unschuldige 
Jugendlichkeit,  die  unvergleichlich  ist,  und  in  die  man  sich  trotz  ihrer  strengen  Zu- 
rückhaltung förmlich  verlieben  kann. 


Der  Doryphoros  wurde  also  auch  Kanon  genannt.  Aber  dieser  Name  bezeichnet 
nicht  nur  eine  Statue,  sondern  auch  eine  Schrift  des  Polyklet,  in  der  er  die  Sym- 
metrie entwickelt  hatte,  d.  h.  das  Proportionssystem,  das  Verhältnis,  in  dem  die 
Masse  der  einzelnen  Körperteile  zu  einander  stehen,  — «das  Verhältnis  des  einen 
Fingers  zu  dem  des  andern,  das  aller  Finger  zu  dem  der  Mittelhand  und  des  Hand- 
gelenkes, und  wiederum  das  Verhältnis  dieser  zu  dem  des  Unterarms  und  des  Ober- 
arms, kurz : alle  im  Verhältnis  zu  allen,»  — so  wie  es  in  der  Statue  dargestellt 
war.  Unser  Gewährsmann  hierfür  ist  Galenos  (de  plac.  Hipp,  et  Plat.  5),  nach  dessen 
Worten  die  geschriebene,  theoretische  Proportionslehre  zuerst  gekommen  sein  soll, 
worauf  dann  Polyklet  seiner  Lehre  eine  praktische  Bethätigung  gab,  indem  er  die 
Statue  in  Uebereinstimmung  mit  den  Vorschriften  der  Theorie  ausführte  und  beide, 
die  Figur  wie  auch  die  Schrift,  Kanon  nannte.  Da  dieser  Name  einen  entschieden 
theoretischen  Klang  hat,  so  ist  anzunehmen,  dass  er  zuerst  für  die  Schrift  zur  An- 
wendung gelangt  und  darauf  auf  die  Statue  übertragen  ist.  Dahingegen  darf  man 
die  Sache  nicht  so  auffassen,  als  ob  in  Wirklichkeit  die  Theorie  hier  das  Erstgeburts- 
recht hätte  und  die  Statue  wesentlich  nur  eine  Illustration  dazu  sein  sollte,  ein  blut- 
loses Lehrmittel,  eine  Proportionsfigur,  die  ihre  ganze  Bedeutung  innerhalb  der  vier 
Wände  der  Bildhauerschule  haben  sollte.  Sie  war,  wie  wir  gesehen  haben,  echte 
und  ausgezeichnete  Kunst,  wenn  auch  von  etwas  eigenartiger  Natur. 

Die  Schrift  hat  wahrscheinlich,  mehr  aus  Zahlen  als  aus  Worten  bestanden 
und  hat  sehr  wenig  Aehnlichkeit  mit  Kunstaesthetik  in  des  Wortes  moderner  Bedeut- 
ung gehabt.  Doch  kann  man  vermuten,  dass  es  nicht  nur  eine  Proportionstabelle 
gewesen  ist,  sondern  dass  die  Schrift  auch  auf  diese  oder  jene  Weise  von  der  Eu- 
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rythmie  in  der  Stellung  gehandelt  hat  und  namentlich  von  dem  Motiv  uno  crure 
insistere  und  dessen  Konsequenzen  für  die  Haltung  der  Figur  vom  Scheitel  bis  zur 
Sohle : darauf  spielt  auch  wohl  die  durch  Plinius  erhaltene  Nachricht  an,  dass  Poly- 
klet  dies  Gesetz  für  die  Statue  erdacht  (oder  durchdacht)  habe.  Auch  liesse 
sich  ja  die  reine,  abstrakte  Proportionslehre  am  besten  mit  Hülfe  einer  Figur  in 
ganz  gerader  oder  frontaler  Haltung  docieren. 

Zu  genauerem  Verständnis  dafür,  was  der  Meister  bei  seiner  Erforschung  der 
Proportionen  des  menschlichen  Körpers  vor  Augen  gehabt  hat,  müssen  wir  uns  mit 
einigen  Aeusserungen  späterer  Schriftsteller  behelfen.  Der  Arzt  Galenos  (im  zweiten 
Jahrhundert  nach  Chr.)  hebt  in  seinen  anthropologischen  Schriften  mehrmals  Poly- 
klet  als  den  Künstler  hervor,  der  die  vollkommensten  Begriffe  von  dieser  Sache  ge- 
habt hat.  Ihm  ist  Polyldet  das  Urbild  des  grossen  Künstlers,  aber  die  Natur  ist  der 
noch  grössere  Künstler,  den  der  Bildhauer  nachahmt.  In  seinem  Werk  über  die  be- 
sondere Bestimmung  und  den  Gebrauch  der  einzelnen  Körperteile  (rapl  ypeta;  tmv  sv 
ävfrp«7uou  ccojj.aTt  p.ophov,  XVII.  Buch,  Cap.  1)  wirft  er  die  Frage  auf,  nach  welchem 
Prinzip  die  Natur  die  Grösse  des  Masses  jedes  Körperteils  festsetzt.  Weshalb  ist  der 
Arm  gerade  so  lang,  wie  er  ist,  und  nicht  z.  B.  doppelt  so  lang  oder  halb  so  kurz? 
Das  hat  seinen  Grund  in  der  Bestimmung  des  Arms  als  Träger  der  Hand,  deren  Be- 
stimmung es  abermals  ist,  Dinge,  die  sich  in  Entfernung  von  den  Menschen  befin- 
den, zu  ergreifen  und  sich  ihrer  zu  bemächtigen.  Für  diesen  Zweck  allein  würde  es 
am  besten  sein,  wenn  der  Arm  recht  lang  wäre : dann  könnte  ja  die  Hand  am  wei- 
testen reichen.  Aber  dem  wirkt  eine  andere  Rücksicht  entgegen,  die  ebenfalls  den 
Gebrauch  des  Armes  betrifft ; denn  ein  sehr  langer  Arm  würde  viel  zu  schwer  zu 
führen  sein  ; je  kürzer  er  ist,  desto  leichter  und  rascher  kann  seine  Bewegung  wer- 
den. Die  Natur  hat  also  die  Länge  des  Armes  nach  dem  Mass  festgestellt,  das 
gleichzeitig  den  beiden  einander  entgegenwirkenden  Rücksichten,  die  Bedingungen,  dass 
dies  Glied  seiner  Bestimmung  nach  wirken  kann,  am  besten  genügt.  Man  sieht 
leicht  ein,  dass  eine  analoge  Betrachtung  bei  jedem  einzelnen  der  übrigen  Körperteile, 
geltend  gemacht  werden  kann,  bis  hinab  zu  den  einzelnen  Gliedern  der  Finger  oder 
Zehen.  Galenos  führt  auch  ein  Beispiel  dafür  an,  dass  diese  Theorie  nicht  allein 
für  die  Grössenmasse  gilt,  sondern  auch  für  die  äussere  Beschaffenheit  des  Körpers 
in  andern  Hinsichten.  Da  die  Hand  zum  Nehmen  und  Greifen  bestimmt  ist,  würde 
es  in  sofern  am  zweckentsprechendsten  sein,  wenn  ihre  Innenfläche  eine  starke, 
grobe  Haut  hätte,  aber  sie  ist  auch  zum  Fühlen  bestimmt,  und  dazu  ist  eine  feinere, 
weichere  Haut  brauchbarer.  Nach  dieser  doppelten  Rücksicht  ist  die  zwischen  Grob- 
heit und  Feinheit  gelegene  Eigenschaft  bestimmt. 

Bei  Galenos  Betrachtung  des  Armes  war  die  Rede  von  einem  Längenmass. 
Die  Länge  der  Körperteile  und  das  Verhältnis  der  Längenmasse  zu  einander  ist  in 
allem  Wesentlichen  durch  das  Skelett  bestimmt,  das  aus  dünnen  Stangen  zusam- 
mengesetzt ist ; und  das  Skelett  gehört  zu  dem  Teil  der  Konstruktion  des  mensch- 
lichen Körpers,  die  am  deutlichsten  von  der  Natur  bestimmt  ist  und  sich  am  mei- 
stern dem  Einfluss  des  menschlichen  bürgerlichen  Lebens  und  des  individuellen  Lebens 
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entzieht.  Dahingegen  hängen  die  Massverhältnisse,  die  den  Umfang  des  ganzen 
Körpers  oder  seiner  einzelnen  Teile  betrifft,  von  der  Entwicklung  der  weicheren 
Teile,  von  dem  Fleisch  oder  Fett,  ab,  die  wiederum  von  der  Art  und  Weise  abhän- 
gen,  wie  der  einzelne  Mensch  oder  die  Familie,  aus  der  er  stammt,  ihr  Leben 
führen.  Hierbei  kommt  also  etwas  Ethisches  in  Betracht:  die  freie  Bestimmung  des 
Individuums  und  die  Art  der  Gesellschaftsordnung,  unter  der  er  lebt.  Dies  war  gerade 
Etwas,  wofür  die  griechische  Nation  von  frühster  Zeit  an  das  grösseste  Interesse 
und  die  schärfste  Aufmerksamkeit  gehabt  hatte,  und  wir  können  überzeugt  sein,  dass 
Polyklet,  als  er  die  Proportionen  des  Körpers  feststell  Le,  nicht  weniger  die  Masse  des 
Umfanges  als  die  Längenmasse  vor  Augen  gehabt  hat.  Darüber  liegt  auch  eine  An- 
deutung in  der  erhaltenen  antiken  Litteratur  vor.  Lukian  denkt  sich  (de  Saltatione 
75)  den  Körper  des  vollendeten  Tänzers  in  Uebereinstimmung  mit  Polyklet.s  Kanon  : 
«der  Wuchs  soll  weder  zu  hoch  und  lang  über  das  rechte  Mass  hinausgehen,  soll 
auch  nicht  niedrig  und  zwergartig  sein,  sondern  genau  proportioniert  (sp.^.eTpoc 
obtpißfc)?).  Er  soll  nicht  fleischig  sein  — das  würde  wenig  passend  sein  — 
oder  übertrieben  dünne,  dass  würde  ihm  ein  mumien-  und  leichenhaftes  Aus- 
sehen verleihen».  Sowohl  in  Bezug  auf  den  Umfang  wie  auf  die  Längenmasse 
handelt  es  sich  also  darum,  die  richtige  Mitte  zwischen  den  Extremen  zu  treffen. 

Nun  darf  man  freilich  keineswegs  den  Zeitunterschied  — ungefähr  600  Jahre! 
— zwischen  Polyklet  und  Schriftstellern  wie  Lukian  und  Galenos  ausser  Auge  las- 
sen, oder  sie  als  specielle  Kenner  seiner  Kunst  und  seiner  Schrift  betrachten. 1 * 
Wenn  sie  auch  ihre  Betrachtungen  an  Polyklet’s  Namen  knüpfen,  so  darf  dies  kaum 
als  eine  Aufklärung  über  etwas  aufgefasst  werden,  das  für  ihn  specifisch  und  indi- 
viduell war.  Die  Betrachtung,  die  sie  geltend  machen,  war  den  Griechen  gemeinsam 
und  national  und  wurzelte  tief  in  ihrer  Denkweise  von  Anfang  bis  zu  Ende.  Des- 
wegen haben  die  späteren  Schriftsteller  sicher  keinen  Fehlgriff  gethan,  wenn  sie  Po- 
lyklet daran  Anteil  nehmen  liessen. 

Die  nationale  Athletik  hatte  von  Anfang  an  den  Blick  der  Griechen  für  das 


1 Wenn  man  es  auffallend  findet,  dass  eine  so  schwer  gebaute  Figur  wie  der  Doryplioros  als  Ideal 
eines  Tänzers  aufgestellt  werden  konnte,  so  muss  man  daran  denken,  — worauf  auch  Andern  schon 
längst  aufmerksam  gemacht  haben,  — dass  der  antike  Tanz  nicht  in  demselben  Grad  wie  bei  dem 
modernen  Ballettanz,  für  den  sich  der  Doryplioros  allerdings  nicht  eignen  würde,  in  Produktionen  gros- 
ser Leichtigkeit  besteht.  Dass  aber  Lukian  in  diesem  Zusammenhang  den  Kanon  des  Polyklet 
citiert,  hat  übrigens  kaum  mehr  Bedeutung  als  eine  kleine  Liebäugelei  mit  der  Gelehrsamkeit:  er 

hat  seinen  grossen  Ruf  als  s|i|j.sxpoc  dcxp'ßtoc  gekannt  und  hat  dazu  seine  Betrachtungen  angeknüpft. 

— Overbeck  hebt  (Geschichte  der  Griechischen  Plastik  I3,390)  hervor,  dass  der  Doryplioros  sich 
für  uns,  die  wir  ihn  nur  aus  weissen  Figuren  (Marmor  und  Gyps)  kennen,  breiter  ausnimmt,  als 
dies  ursprünglich  die  Absicht  gewesen  ist.  Denn  die  dunkle  Bronze  lässt  die  Figur  gleichsam  vor 
dem  Auge  einschrumpfen;  und  dem  hat  dör  Künstler  entgegenwirken  wollen,  indem  er  sie  breiter 
anlegte.  Es  würde  jedoch  keineswegs  angehen,  den  breiten  und  schwerfälligen  Eindruck  von  Poly- 
klet’s Kanon  wesentlich  daraus  erklären  zu  wollen.  Denn  wenn  die  Griechen  — jedenfalls  von  Po- 
lyklet an  — die  Bronzefiguren  im  Ganzen  breiter  angelegt  hätten,  so  müsste  man  ja  erwarten,  dies 
an  der  grossen  Menge  von  Marmorfiguren  zu  bemerken,  die  von  Allen  für  Kopien  nach  Bronze- 
Originalen  gehalten  werden;  aber  diese  sind  doch  häufig  sehr  gracil  (Praxiteles’  Sauroktonos. 
Lysippos’  Apoxyomenos). 
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geschärft,  wozu  der  ganze  Körper  und  jeder  einzelne  seiner  Teile  «gut»  war;  und 
das  Schöne  — das,  was  zu  sehen  ihnen  die  grössesle  Befriedigung  gewährte  und 
was  sie  am  würdigsten  für  die  künstlerische  Darstellung  erachteten  — , war  für  sie 
dasselbe  wie  das  «Gute»,  in  der  Bedeutung  des  Brauchbaren,  Funktionstüchtigen  (ein 
«guter»  Schild,  ein  «guter»  Arm,  ein  «guter»  Binger,  ein  «guter»  Läufer  u.  s.  w.  vergl. 
Xenophon’s  Memor.  Socr.  III,  8).  Dies  ist  der  ursprüngliche  Sinn  des  für  die  Griechen 
so  charakteristischen  Begriffes  xaloxaya3ia  — Schönheit  und  Brauchbarkeit  als 
eine  Eigenschaft  gesehen  — wenn  auch  die  Bedeutung  des  Wortes  sich  ein  wenig  ver- 
schob. Und  dass  sie  ein  offenes  Auge  dafür  hatten,  dass  diese  Vollkommenheit  von 
einer  gewissen  Moderation  im  Körperbau  bedingt  war  und  mehr  auf  der  Verhältnis- 
mässigkeit der  Teile  unter  einander  als  auf  einer  übertriebenen  Entwicklung  der  ein- 
zelnen Teile  beruhte,  davon  zeugt  schon  ihre  archaische  Kunst.  Wenn  Aristoteles 
(Eth.  Nicom.  II,  5)  als  gewöhnlichen  Ausdruck  für  die  Charakterisierung  des  voll- 
endeten Kunstwerkes  anführt:  «dass  weder  etwas  davon  zu  nehmen  noch  hinzuzu- 
fügen sei»,  und  dass  «zu  viel  oder  zu  wenig  die  Sache  verdürbe»,  so  ist  das  sicher 
etwas,  das  für  die  griechische  Kunst  von  weit  früheren  Zeiten  her  gegolten  hat.  Es 
kam  darauf  an,  die  feine  Mittellinie  zwischen  den  Extremen  nach  beiden  Seiten  hin 
zu  treffen. 

Aber  diese  Forderung  hatte  eine  mehr  allgemeine  ethische  Gültigkeit.  Der  Sinn 
für  Masshalten  und  Verhältnismässigkeit  in  allen  Dingen  war  der  griechischen  Nation 
angeboren.  Schon  einer  ihrer  sieben  Weisen,  Chilon,  hatte  das  Prinzip  p$ev  a yav 
(keine  Uebertreibung !)  aufgestellt,  und  Theognis  (335)  fügte  hinzu  : die  Tugend  ist 
schwer,  bei  Allem  ist  die  Mitte  das  Beste.  Und  bei  den  starken  Geistesbewegungen, 
die  eine  Folge  der  Perserkriege  waren,  dieses  grossen  Kampfes  der  Demokratie  gegen 
die  hochaufgethürmte,  hochmütige  Monarchie,  die  den  Neid  der  Götter  herausforderte, 
erhielt  die  Mässigung,  die  Furcht  vor  Uebertreibung  eine  wirklich  religiöse  Bedeut- 
ung als  Hauptnerv  in  der  Denkweise  der  Griechen,  wovon  Herodot  und  die  Tragiker 
zur  Genüge  Zeugnis  ablegen. 

In  die  nach  den  Perserkriegen  neugeschaffene  und  befreite  Kunst  tritt  nun  Polyklet 
ein  als  derjenige,  der  zur  voll  durchgeführten  Klarheit  gelangte,  zu  einem  Resultat, 
das  nicht  nur  in  Erz  gegossen,  sondern  auch  in  Zahlengrössen  ausgedrückt  werden 
konnte,  in  Bezug  auf  jene  Einheit  von  Schönheit  und  Tüchtigkeit.  Er  hat  die  Ver- 
hältnismässigkeit des  Körpers  Glied  für  Glied  ausgemessen  und  durchdacht,  nament- 
lich während  der  freien  Haltung  desselben,  beständig  unter  Rücksichtnahme  auf  die 
richtige  Mitte  jeden  Masses  zwischen  zu  viel  und  zu  wenig.  Das  Princip  galt  für  ihn 
nicht  mehr  als  für  die  übrige  Kunst  Griechenlands,  wenn  er  auch  in  Bezug  auf  das 
genauere  Wie  der  Sache  seine  eigenen  Ansichten  gehabt  hat,  die  ganz  besonders 
für  ihn  und  für  seine  Schule  galten.  Da  er  aber  rationeller  zu  Werke  ging  als  die 
Andern  und  seine  Kunst  auf  durchgeführte  Einsicht  aufbaute,  so  erhielt  sein  Resul- 
tat allmählich  eine  Bedeutung,  die  weit  über  seine  eigene  Werkstatt  und  sein  Zeit- 
alter hinausreichte. 

Polyklets  Werk  bezeichnet  also  ein  Hauptstadium  in  der  Entwicklung  der  all- 
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gemeinen  Selbsterkenntnis  des  Menschen.  Dadurch  war  man  zu  einem  festen  Resul 
tat  in  Bezug  auf  die  Auffassung  des  Menschen  von  der  ausser n und  körper- 
lichen Seite  gelangt,  indem  die  Lehre  von  der  richtigen  Mitte  im  Ganzen  und  in 
allen  Einzelheiten  durchgeführt  war.  Die  Auffassung  des  Aeussern  musste  natürlich 
der  Auffassung  des  Innern  vorausgehen  : die  Kunst  musste  vor  der  Wissenschaft  das 
Wort  haben.  Ungefähr  hundert  Jahre  nach  Polyklet  führte  dann  Aristoteles  den- 
selben Gedanken  als  Grundlage  für  ein  ganzes  ethisches  System  zur  Richtschnur  für 
die  Handlungsweise  des  Menschen  in  allen  Fällen  des  Lebens  aus : das  Rechte  und 
das  Richtige  liegt  beständig  in  der  Mitte,  das  Schlechte  und  Verfehlte  in  den 
Extremen.  Polyklet  war  der  Aristoteles  der  Plastik  gewesen,  und  Aristoteles  wurde 
der  Polyklet  der  Ethik  — so  unendlich  verschieden  sie  auch  sind  in  Bezug  auf  die 
Methode  ; der  Künstler  zeigt,  wie  es  sein  soll,  ohne  Worte  oder  mit  so  wenig  Wor- 
ten wie  nur  möglich;  der  Philosoph  begründet  und  entwickelt.  Aber  im  Prinzip 
that  Aristoteles  nichts  weiter  als  einen  Griff  in  das  Centrum  der  nationalen  Lebens- 
anschauung : er  erlöste  den  gebundenen  Gedanken  und  setzte  ihn  auf  den  Thron 
der  Philosophie.  Wie  seine  Lehre  dann  weiter  entwickelt  und  angewendet  wurde, 
wie  sie  sich  auch  bis  zu  den  Römern  ausbreitete,  wie  sie  zum  Besten  für  das  grosse 
Publikum  trivialisiert  und  ihm  als  kleine  Formeln  und  Stichworte  mit  Löffeln  ein- 
gegeben  wurde,  und  als  liebes  Kind  viele  Namen  erhielt  («Aurea  mediocritas»,  «ne 
quid  nimis»,  «medium  tenuere  beati»,  «nil  admirari»),  das  gehört  nicht  hierher.  Nie- 
mand aber  kann  ja  verkennen,  dass  sie  auch  Galenos’  naturphilosophischen,  und 
Lukian’s  ästhetischen  Betrachtungen  zu  Grunde  liegt : es  ist  Polyklet’s  Proportions- 
lehre in  der  Beleuchtung  von  Aristoteles’  Theorie  gesehen.  Von  Anfang  bis  zu 
Ende  sind  dies  Alles  Stadien  in  der  Entwicklung  einer  und  derselben  Grundanschauung. 

Dass  die  Darstellung  des  Menschen  durch  die  Antike  auf  dieser  Anschauung 
aufgebaut  ist  und  völlig  das  Gepräge  derselben  trägt,  wird  ihr  wohl  kaum  das  Herz 
der  Jetztzeit  gewinnen.  Ueberhaupt  hat  sich  die  Kunst  seit  dem  Altertum  zwischen 
Extremen  bewegt,  namentlich  zwischen  dem  zu  Dünnen  und  Asketischen  und  dem  zu 
Mächtigen,  Ueppigen  : die  antike  Mittellinie  hat  sie  nur  selten  gefunden,  wo  sie  nicht 
geradezu  die  Antike  zum  Vorbild  genommen  hat.  Auch  in  anderen  Beziehungen 
steht  die  Lehre  von  der  goldenen  Mittelstrasse  nicht  in  Ansehen,  weder  bei  der 
christlich-romantischen  noch  bei  der  rein  modernen  Lebensanschauung,  mit  welchem 
Namen  sie  sich  auch  benennen  mag:  man  verlangt  im  Gegenteil  ein  Tempo,  das  die 
Linie  nach  einer  der  Seiten  ganz  ausläuft,  und  missbilligend  oder  geringschätzend 
sieht  man  auf  das  herab,  was  kalt  oder  lau  auf  halbem  Wege  («le  juste  milieu»,  «die  edle 
Mittelmässigkeit»)  stehen  bleibt.  Vielleicht  schuldet  die  Menschheit  der  Lehre  vom 
Mittelwege  doch  ein  wenig  mehr,  als  man  anzuerkennen  geneigl  ist;  wenn  sie  auch 
nicht  anerkannt  wird,  so  ist  sie  in  Wirklichkeit  doch  durchaus  nicht  vernichtet; 
und  wenn  jemand  sie  in  seinem  Leben  und  Werk  bei  seite  setzen  will,  so  muss  er 
den  Schaden  tragen,  wenn  er  über  seine  eigenen  Beine  fällt.  Aber  sie  wird  auch 
missgedeutet.  Für  Modernisten  ist  sie  nur  ein  Halb  weg,  und  von  einem  christ- 
lieben  Standpunkt  (in  Martensens  Ethik)  wird  die  Mitte,  um  die  es  sich  handelt,  als 


nur  «neutral*  als  ein  Weder-Oder,  ein  Vermeiden  von  Uebertreibung  nach 
jeder  Richtung  hin  aufgefasst.  .Ja,  wenn  das  wahr  wäre,  dann  könnte  man  mit  Recht 
fragen,  wie  sich  jemand  für  ein  Ideal  von  Kunst  oder  Handlungsweise  begeistern 
könnte,  dessen  Kennzeichen  nur  etwas  Negatives  ist,  das,  was  es  nicht  will. 
Dann  würde  ja  das  Resultat  nichts  weiter  als  Aengstlichkeit  und  Philisterei  sein. 
Aber  dies  würde  auch  eine  ganz  verkehrte  Auffassung  von  der  Meinung  der  Griechen 
sein:  sie  suchten  das  Mittelmass  nicht  um  seiner  selbst  willen,  sondern  weil  die  Er- 
fahrung sie  lehrte,  dass  es  die  grösseste  positive  Lebenstüchtigkeit  und  im  Verein 
damit  die  grösseste  Schönheit  angab:  die  Mittelstrasse  war  der  Weg  zu  einem  lebens- 
kräftigen Ideal.  Auch  Aristoteles  unterlässt  es  nicht,  ausdrücklich  hervorzuheben, 
dass  das  Gute  und  Rechte  wohl  in  jedem  gegebenen  Falle  ein  Mittelding  zwischen 
zwei  Uebel  ist,  dass  es  aber  in  Bezug  auf  Wert  und  Vollkommenheit,  kein  Mittel- 
ding ist,  sondern  das  Aeusserste,  das  Höchste  (Ethic.  Nicom.  II,  6,  17). 

Es  ist  freilich  in  unserm  Jahrhundert  eine  wissenschaftliche  Theorie  über  den 
Menschen  aufgestellt,  — eine  Lehre,  die,  obwohl  sie  nicht  von  aesthetischer  Seite 
kommt,  auch  Anspruch  auf  Bedeutung  für  die  Kunst  und  ihr  Ideal  macht,  und  die 
offenbar  in  gutem  Verhältnis  zu  dem  antiken  und  vor  allem  zu  dem  polykletischen 
Menschenbildnis  steht  und  es  so  scharf  berührt,  dass  sie  in  diesem  Zusammenhang 
nicht  unbeachtet  gelassen  werden  kann. 

Es  ist  des  bekannten  belgischen  Statistikers  Quetelet  Theorie  über  1’homme  moyen 
(den  Durchschnittsmenschen).  Sie  handelt  sowohl  von  dem  Aeussern  wie  von 
dem  Innern  des  Menschen ; mit  Rücksicht  auf  das  Körperliche,  das  wir  hier  natür- 
lich zunächst  vor  Augen  haben,  namentlich  auf  die  Proportionen  der  menschlichen 
Gestalt,  ist  sie  in  Qpetelets  Werk:  l’Anthropometrie  entwickelt.  Er  giebt  in  diesem 
Werk  Messungen  von  so  vielen  Individuen  derselben  Nation  wie  nur  möglich,  und 
zwar  nicht  allein  von  ihrer  totalen  Körperhöhe,  sondern  auch  von  ihren  einzelnen 
Teilen,  und  zieht  daraus  das  Durchschnittsmass  für  jeden  Teil  und  die  Verhältnisse 
der  verschiedenen  Teile  unter  einander.  Diese  Durchschnittsmasse  überführt  er  aber- 
mals auf  eine  fingierte  Gestalt  (l’homme  moyen),  der  keinem  wirklich  existierenden 
Individuum  genau  entspricht,  das  aber  doch  die  Art  besser  repräsentiert,  als  es 
irgend  ein  Individuum  vermag ; denn  bei  jedem  einzelnen  Menschen,  dem  man  im 
Leben  begegnet,  wird  sich  immer  irgend  ein  Extrem  geltend  machen,  etwas  das 
seltener  vorkommt.  Das  Resultat  ist  also  der  repräsentative  Mensch  (xaparW/ya),  der 
Normalmensch,  — nicht  in  Bezug  auf  vorgefasste  Ideen  von  dem  Menschen,  der  Be- 
stimmung seines  Körpers  oder  seiner  einzelnen  Körperteile,  sondern  bestimmt 
nach  einer  induktiven  Methode  in  Bezug  auf  einen  Ueberblick  über  die  Wirklichkeit, 
so  wie  sie  ist.  Und  Quetelet  erklärte  es  gleichzeitig  für  das  wahre  Ideal,  auch  in 
der  Kunst.  Obwohl  er  nicht  jede  wünschenswerte  Eigenschaft  in  dem  höchst  mög- 
lichen Grad  besitzt,  nicht  einmal  in  dem  höchsten  Grad,  in  dem  er  in  der  Wirk- 
lichkeit. vorkommt,  wird  der  Durchschnittsmensch  dennoch  der  für  die  menschliche 
Gesellschaft  tüchtigste  sein  und  am  besten  in  die  gegebene  Wirklichkeit  hineinpassen. 

Diese  Lehre  stimmt  nicht,  — auch  nicht  in  ihrer  aesthetischen  Anwendung  — 


mit  der  oben  erwähnten  Anschauung  der  Griechen  über  die  entscheidende  Bedeutung 
des  Mittelmasses  für  Schönheit  und  Tüchtigkeit  überein.  Denn  bei  der  letzigenann- 
ten wird  keine  Rücksicht  auf  den  Menschen  als  Art  genommen:  wenn  man  auch 
nur  ein  einzelnes  Exemplar  des  Menschen  vor  Augen  hat,  so  gilt  ja  z.  B.  Galenos’ 
Betrachtung  über  die  Länge  der  Arme  in  Folge  ihrer  Bestimmung.  Galenos  redet 
hier  von  dem,  was  an  und  für  sich  das  zweckmässigste  und  am  schönsten  ist,  Que- 
t eiet  von  dem,  was  die  Majorität  für  sich  hat.  Die  Lehre  von  dem  Durchschnitts- 
menschen geht  beständig  von  der  Art  und  der  Mehrheit  aus  und  baut  von  Anfang 
an  auf  einer  breiten  Grundlage  von  Empirie,  Ausmessung  der  Wirklichkeit.  Nichts- 
destoweniger besteht  so  viel  Aehnlichkeit  zwischen  den  beiden  Theorien,  dass  leicht 
eine  Vermischung  daraus  entstehen  kann : sie  sind  ja  beide  gleich  heftige  Feinde 
des  Extremen.  Es  existiert  noch  eine  andere  Aeusserung  des  Galenos,  die  ebenfalls 
von  Polyklet.  handelt  und  die  ganz  deutlich  auf  die  Theorie  von  dem  Durchschnitts- 
menschen hindeutet,  die  jedoch  im  Altertum  nie  zur  Entwicklung  gekommen  zu  sein 
scheint.  Er  sagt,  dass  wenn  Bildhauer  und  Maler  und  überhaupt  dergleichen  Künst- 
ler das  schönste  in  jeder  Art,  z.  B.  den  am  besten  geschaffenen  Menschen  oder  das 
am  besten  geschaffene  Pferd,  den  Ochsen  oder  den  Löwen  darstellen,  so  haben  sie 
dabei  die  Mitte  der  Art  vor  Augen.1  Mit  der  Mitte  der  Art  meint  er  offenbar 
dasselbe,  was  Quetelet  la  moyenne  (den  Durchschnitt)  nennt,  wenn  auch  seine  nach- 
folgenden Worte,  wo  er  als  Beispiel  Polyklets  Kanon  hervorhebt,  «der  seinen  Namen  von 
der  genauen  Verhältnismässigkeit  erhalten  hat,  die  in  allen  seinen  Teilen  durchge- 
führt ist»,  wieder  in  die  gewöhnliche  griechische  Mittelstrassenlehre  hinüber  zu  glei- 
ten scheint.  Es  ist  auch  an  sich  wahrscheinlich,  dass  Polyklet  bei  seinen  Studien 
über  die  Proportionen  die  genauen  Resultate  nicht  allein  durch  Nachdenken  und  Ver- 
suche in  Bezug  auf  die  Brauchbarkeit  und  Schönheit  der  Körperteile,  sondern  auch 
durch  Messung  der  Proportionen  vieler  Menschen  erzielt  hat,  wenn  auch  nicht 
die  Rede  von  einer  so  rationellen  statistischen  Methode  sein  kann,  wie  sie  Quetelet 
in  der  Anthropometrie  durchgeführt  hat.  Davon  scheint  auch  der  Stil  seiner 
Figuren  zu  zeugen,  wenn  man  sie  mit  der  archaischen  Kunst  vergleicht  : Polyklet  ist 
mehr  erfahrungsmässig,  weniger  doktrinär.  Sein  grosser  Nachfolger  Lysippos  sagte 
ungefähr  ein  Jahrhundert  später,  dass  der  ältere  Stil,  der  namentlich  durch  Polyklet 
vertreten  wird,  — im  Gegensatz  zu  Lysippos’-  eigenem  — die  Menschen  so  darstellte 
wie  sie  waren.2  Damit  kann  nicht  gemeint  sein,  dass  Polyklet  nicht  das  gewesen 
sein  sollte,  was  wir  einen  Idealisten  nennen  wollen  — im  Gegenteil,  er  war  sicher  auf  seine 
Art  ein  vollkommen  durchgeführter  Idealist ; aber  bei  seinem  Ideal  waren,  nament- 
lich was  die  Proportionen  betraf,  sicher  keine  willkürliche  Postulate  und  Umdichtun- 


1 Galen,  de  Temperamentis  I,  9.  xai  TrXaaxat  xai  ypacpsic;  avSpiavxoitoioi  te  xai  oXcoq  äya’/vp.axo- 
zo’M  xd  xaXXtaxa  'fpaepouat  xs  xai  TtXdxxoocr.  xai)’  sxaaxov  süLc,  ouov  avfrpayjtov  süjjiopcpdxaxov  rt 
iTTitov  •?]  ßoüv  rj  Xeovxa,  xö  p.saov  sv  sxsivcp  x<j>  yivst  owkoüvtsq.  xai  xou  xiq  dvop'.ac;  snaivsiia'., 
IloXuxXdxou  xavcöv  ovop.a£o)i.svoq,  ix  xoü  Ttdvxov  xtov  |J.opi<ov  dxp'.ßvj  xrjv  xp de  dXXrjXa  au|j.|j.sxp!av 
c/s'.v  övdn.axox  xoioixou  xuyiöv. 

2 Die  bekannte  Stelle,  Plin.  34,  65,  Overbeck  Schriftquellen  Nr.  1508. 
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gen  der  Wirklichkeit.  Es  war  auf  Erfahrungen  aufgebaut,  die  der  Künstler  in  der 
menschlichen  Gesellschaft  gesammelt  hatte,  in  der  er  lebte,  es  war  genau  das,  was 
wir  das  Staatsbürger-Ideal  genannt  haben. 

Und  ist  es  doch  nicht  im  Grunde  etwas  Gutes  an  einem  Ideal,  wenn  es  nicht 
einen  wilden  Flug  über  die  Wirklichkeit  hinausnimmt,  sondern  seinen  Platz  auf  einer 
festen  Grundlage  mitten  darin  hat?  Verleiht  es  dem  Ideal  nicht  mehr  Wert  für  den 
Menschen,  wenn  es  nicht  ein  enthusiastischer  Traum  ist,  sondern  eigentlich  nichts 
weiter  als  das  völlig  gereinigte  und  abgeklärte  Bild  des  bürgerlichen  Menschen?  Die 
Romantiker  und  Dekadenten  unsres  Jahrhunderts  können  den  «Normalmenschen»  - 
«ein  Mann,  in  jeder  Hinsicht  ganz  normal»  wie  der  arme  Adam  Homo 1 — so 

viel  verspotten  und  verhöhnen,  wie  sie  wollen,  und  sich  ebensosehr  über  das  auf- 
regen, was  so  ist  «wie  die  Leute  gewöhnlich  sind»,  wie  die  Griechen  an  dem 
Extremen  und  Speciellen  Anstoss  nahmen,  — es  beruht  das  nur  auf  dem  Umstande, 
dass  unsere  Zeit  unzufrieden,  pessimistisch,  weltverachtend  ist,  während  die  Griechen 
in  ihrer  Blütezeit,  wenn  man  Alles  in  Betracht  zieht,  stolz  und  glücklich  waren.  Sie 
wussten  freilich  auch,  dass  die  reine  Vollkommenheit  nicht  in  Fleisch  und  Blut  unter 
ihnen  umherwandelte,  sondern  dass  Kunst  dazu  gehörte,  sie  zu  finden  und  darzu- 
stellen; die  Kunst  sollten  sie  aber  innerhalb  ihres  eigenen  Geschlechts  finden,  das 
aus  vollem  Herzen  zu  preisen  und  zu  feiern  sie  die  Freiheit  haben  wollten. 

Durch  die  antike  Litteratur  ist  uns  kein  Mittel  überliefert,  die  Messung  der 
Proportionen  der  menschlichen  Gestalt,  wie  sie  Polyklet  in  seinem  Kanon  gegeben 
hatte,  genauer  kennen  zu  lernen.  Dazu  giebt  es  keinen  andern  Weg,  als  die  erhal- 
tenen Kopien  auszumessen.  Selbst  wenn  man  dadurch  nur  zu  Resultaten  von  zwei- 
felhaftem Wert  gelangen  kann,  muss  die  Wissenschaft  sich  mit  dem  Problem  ab- 
mühen. Doch  darf  sie  auch  nicht  vergessen,  dass  ein  grosser  Unterschied  zwischen 
ihrer  eigenen  Natur  und  derjenigen  der  Kunst,  zwischen  einem  Rechenexempel  und 
einem  Kunstwerk,  besteht.  Es  liegt  im  Wesen  der  Kunst,  dass  sie  schliesslich  doch 
nur  für  eine  unmittelbare  Anschauung,  nicht  aber  für  eine  Ausmessung  arbeitet ; 
und  deswegen  ist  der  Charakter  des  Körperbaues  und  der  Proportionen,  wie  ihn  das 
Auge  auffasst,  — und  wde  wir  oben  versucht  haben,  ihn  mit  Bezug  auf  den  polykle- 
tischen  Kanon  zu  schildern  — wichtiger  für  die  Geschichte  der  Kunst  als  die  Pro- 
portionstabelle. Was  man  von  dieser  als  Lehrmittel  für  die  Kunstschule  sagen  kann, 
soll  unten  in  einem  Exkurs  erörtert  werden. 


Wir  wenden  jetzt  den  Blick  den  übrigen  Werken  der  obengenannten  polykle- 
tischen  Figuren-Familie  zu,  — natürlich  ohne  daran  zu  denken,  Rechenschaft  von  allem 
ablegen  zu  wollen,  nur  die  Figuren  und  Eigentümlichkeiten  wollen  wir  hervorheben, 
die  einen  besondern  Beitrag  zu  der  Auffassung  der  griechischen  Darstellung  des 
Menschen  liefern. 


1 D.  Uebers.  (Der  Held  der  gleichnamigen  Dichtung  des  Dänen  Fr.  Paludan-Blüller). 
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Da  ist  in  erster  Linie  eine  Reihe  von  Figuren,  die  durch  ihre  ausgeprägte  Sta- 
tura  quadrata  und  durch  die  Form  und  die  Züge  ihres  Kopfes  die  deutlichste  Ueber- 
einstimmung  namentlich  mit  Doryphoros  zeigen.  Als  Beispiele  will  ich  die  in  einem 
früheren  Abschnitt  (oben  S.  84)  abgebildete  Bronzestatuette  des  Hermes  in  der 
Kgl.  Sammlung  zu  Kopenhagen,  einen  andern  Hermes  (aus  Annecy,  Monum.  dell’ 
Inst.  X,  50,  4),  oder  den  Marmorathleten  mit  der  Salbenflasehe  in  Petworth  (Furtwäng- 
ler,  Meisterwerke  d.  gr.  Plastik,  Fig.  77,  S.  465)  nennen.  In  Verbindung  mit  diesen 
Figuren,  jedoch  in  etwas  fernerem  Verhältnis  zu  ihnen,  muss  hier  an  die  Diome- 
desstatue  in  München  (Furtwängler,  Meisterwerke  der  griechischen  Plastik  Atlas  Taf. 
XII — XIV)  erinnert  werden,  und  wiederum  in  einem  ferneren  Verhältnis  an  den  all- 
gemein bekannten  Ares  oder  Achilleus  Borghese  im  Louvre,  von  dem  man 
in  allen  Sammlungen  Abgüsse  findet.  Man  wird  in  dem  Kopf  der  letztgenannten 
Figur  eine  Aehnlichkeit  mit  dem  polykletischen  Typus  nicht  verkennen  können, 
und  ihr  Körperbau  ist  sogar  bis  zu  einer  gewissen  Uebertreibung  schwerfällig, 
vierschrötig  und  kurzbeinig.  Aber  es  könnten  noch  viel  mehr  Köpfe  und  Fi- 
guren aufgezählt  werden,  und  bei  jedem  Einzelnen  musste  man  die  Frage  aufwerfen, 
ob  der  polykletische  Stil  hier  wirklich  auf  den  Meister/selber,  auf  seine  Schule  und 
seine  Zeit  zurückweist,  oder  ob  er  als  in  viel  späteren  Zeiten  nachgeahmt  zu  betrach- 
ten ist,  namentlich  in  der  Periode  um  Christi  Geburt,  als  er  wieder  so  sehr  in  Mode 
kam. 

Aber  da  sind  auch  Figuren/  die  eine  andere  Richtung  in  der  Entwicklung  auf- 
weisen. Sie  sind  deutlich  aus  dem  fünften  Jahrhundert  hervorgegangen  und  erinnern 
durch  den  Charakter  des  Kopfes,  z.  T.  auch  durch  den  Körperbau  an  den  Typus  im  Dory- 
phoros und  Diadumenos.  Aber  sie  weichen  doch  davon  ab  durch  einen  schlankeren,  leich- 
teren Wuchs,  langgestrecktere  Proportionen,  kleinere  Köpfe,  etwas  Feineres,  Jugend- 
licheres im  ganzen  Charakter.  Ein  Beispiel  hierfür,  das  übrigens  einen  sehr  ausge- 
prägten polykletischen  Charakter  hat,  ist  der  «Westmacottsche  Athlet»  im  Britischen 
Museum.  1 Nun  glaubt  man  wohl,  diesen  Unterschied  in  dem  idealen  Charakter  aus 
einer  verschiedenartigen  Aufgabe  für  den  Künstler  erklären  zu  können,  indem  er  hier 
einen  reinen  Epheben  im  Pubertätsalter  und  zu  andern  Zeiten  mehr  kräftig  entwickelte 
junge  Männer  darstellen  sollte.  Aber  das  junge  Alter  und  der  leichte  Körperbau  be- 
deuten doch  nicht  ganz  dasselbe,  obwohl  schlanke  und  leichte  Proportionen  wohl  den 
Eindruck  der  Jugendlichkeit  hervorheben  und  verstärken  können.  Unter  den  Figuren 
vom  reinsten  polykletischen  Gepräge  haben  wir  auch  einen  ganz  jugendlichen  Preisge- 
winner in  Dresden  (Furtwängler,  Meisterwerke,  Atl.  Taf.  XXVI — XXVII),  gut  ausge- 
führt und  mit  besonders  schönem  Kopf;  in  dieser  Figur  ist  die  Jugendlichkeit  nicht 
mit  Schlankheit  vereinigt,  sie  hat  einen  untersetzten  Wuchs  mit  verhältnismässig 
grossem  Kopf  wie  der  Doryphoros,  obwohl  er  sonst  als  mehrere  Jahre  jünger  charakteri- 
siert ist.  Deswegen  kann  der  Unterschied  zwischen  dem  Doryphoros  und  dem  obenge- 

1 Vergl.  49.  Win  ekel  man  nsprogramrn  (R.  Kekule).  Furtwängler,  Meisterwerke  der  griechischen 
Plastik,  Fig.  75,  S.  457. 
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nannten  Westmacottschen  Athleten  und  ähnlichen  Figuren  unmöglich  allein  «durch 
die  verschiedenen  Altersstufen  der  dargestellten  Personen»  bedingt  sein.  Er  bezeich- 
net eine  Wandelung  des  Ideals,  eine  neue  Reaktion  gegen  den  schwereren  Bau, 
die  zu  einem  verschiedenen  Resultat  geführt  hat. 

Hierbei  kann  man  nun  wiederum  fragen,  ob  wohl  der  grosse  Meister  selber 
seinen  Geschmack  verändert  hat,  oder  ob  die  Veränderung  neben  ihm,  unter  seiner 
künstlerischen  Umgebung,  eingetreten  ist  oder  auch  unmittelbar  nach  ihm  in  seiner 
Schule.  Aus  der  neueren  Kunstgeschichte  ist  es  ja  ein  wohlbekanntes  Phänomen,  dass 
ein  Künstler,  selbst  wenn  er  zu  den  grössesten  gehört,  in  verschiedenen  Stadien  seiner 
Entwicklung  verschiedene  Ansichten  über  das,  was  der  schönste  Körperbau  ist,  offen- 
bart hat,  — man  denke  nur  an  Michel  Angelo  oder  Raphael!  — so' dass  insofern 
kein  Hindernis  vorhanden  ist,  sich  dasselbe  bei  Polyklet  zu  denken.1  Jedenfalls  müs- 
sen wir  Rücksicht  darauf  nehmen,  dass  einige  der  schlankeren  Figuren  nicht  nur  im 
Altertum  berühmt  gewesen  sind  — was  man  daraus  ersieht,  dass  sie  in  ver- 
schiedenen Wiederholungen  hinterlassen  sind  — ; sondern  dass  sie  auch  für  unsere 
Zeit  zu  den  allerschönsten  Antiken  gehören,  ja,  uns  reichlich  so  schön  erscheinen 
wie  Roryphoros  und  Diadumenos.  Dies  zeugt  von  einem  sehr  edlen  Ursprung. 

Und  doch,  diese  Frage  ist  schliesslich  von  geringerer  Wichtigkeit.  Selbst  des 
grössesten  Künstlers  Wirksamkeit  wird  von  dem  allgemeinen  Strom  der  Entwicklung 
beherrscht  und  ist  dessen  Wandelungen  unterworfen  : sein  Leben  bildet  einen  Ab- 
schnitt des  Stromes,  der  nach  seinem  Tode  auf  seine  Schule  und  seine  Nachfolger 
weiter  geht.  So  hatten  Raphaels  spätere  Werke  weit  mehr  Verwandtschaft  im  Stil 
mit  denen  seines  Schülers  Giulio  Romano’s  und  sind  deutlicher  damit  als  mit  seinen 
eigenen  früheren  verbunden.  Auf  gleiche  Weise  ist  es  wohl  auch  in  der  Antike  zuge- 
gangen ; hier  fehlt  es  uns  nur  an  Nachricht  darüber,  an  welchem  Punkt  der  Strömung 
die  eigene  Wirksamkeit  des  Meisters  unterbrochen  wurde. 

In  diesem  Falle  scheint  also  der  Strom  die  Richtung  des  Feineren,  Weicheren, 
Jugendlicheren  eingeschlagen  zu  haben.  Darauf  deuten  die  erhaltenen  Figuren  hin  und 
darauf  deutet  Quinctilians  bekannte  Charakteristik  des  Meisters  (Inst,  orat  XII,  10,  7) 
hin.  Polyklet,  sagt  er,  war  ohne  Gleichen  in  Bezug  auf  die  exakte  Durchführung  und  die 
ethische  Anmut  seiner  Figuren,  und  die  Meisten  erkennen  ihm  den  Preis  zu.  Doch 
soll  es  ihm  an  Pondus  gefehlt  haben  (an  Gewicht  ein  Urtheil,  das  unleugbar  in 
wunderlichen  Streit  mit  dem  Charakter  des  Doryphoros  gekommen  sein  würde,  falls  es 
sich  auf  etwas  Körperliches  beziehen  sollte).  Wohl  gab  er  der  menschlichen  Gestalt 
einen  Decor,  der  über  der  Wirklichkeit  lag,  er  zeigte  aber  jenem  Gepräge  von  Macht 


1 Allerdings  soll  Yarro  nach  Plinius’  Referat  beobachtet  haben,  dass  Polyklets  Figuren  paene 
ad  (ununi)  exeinplum  waren,  was  gewöhnlich  als  «fast  über  einen  Leisten  geschoren»  aufgefasst 
wird.  Wenn  dies  strenge  nach  dem  Buchstaben  aufgefasst  werden  sollte,  so  müsste  man  grosse  Be- 
denken hegen,  Polyklet  überhaupt  als  Schöpfer  irgend  einer  Figur  mit  schlankerem  Körperbau  an- 
zusehen, gleichviel  ob  man  die  Schlankheit  so  oder  so  auffasst.  Aber  die  Worte  scheinen  leicht  hin- 
geworfen zu  sein  und  können  sich  möglicherweise  auf  die  auffallende  Gleichartigkeit  innerhalb  einer 
Hauptgruppe  der  Werke  des  Meisters  beziehen:  sie  gehen  ja  auch  schliesslich  nicht  auf  eine  abso- 
lute Gleichartigkeit  aus  («paene»). 
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und  Ueberlegenheit,  das  der  Gottheit  zukommt,  keine  volle  Gerechtigkeit,  indem  er 
überhaupt  die  Darstellung  des  ernsteren  Alters  scheute  und  sich 
nicht  über  die  glatten  Wangen  hinaus  wagte.1  Dies  ist  etwas,  das  bei 
Polyklet  besonders  auffallend  gewesen  sein  mag;  aber  es  ist  auch  klar,  dass  die  all- 
gemeine Entwicklung  der  Zeit  eine  ähnliche  Richtung  einschlug,  mehr  dem  Jugend- 
lichen, Anmutigen  als  dem  Mächtigen  zuneigend.  Etwas  entsprechendes  — wenn  auch 
natürlich  höchst  verschieden  in  Bezug  auf  Geist  und  Form  — kennen  wir  auch 
aus  andern  Perioden  der  Entwicklung  der  Menschendarstellung,  namentlich  in  der 
italienischen  Kunst:  man  denke  besonders  an  Leonardo’s  und  Gorreggio’s  Darstellungen 
von  Johannes  dem  Täufer  im  Vergleich  mit  denjenigen  der  älteren  Kunst! 


Unter  der  letztgenannten  Klasse  polykletischer  Figuren  — den  jugendlicheren  — 
möchte  ich  besonders  eine  hervorheben,  die  mir  immer  besonders  lieb  und  bedeutungs- 
voll gewesen  ist  als  unübertreffliches  Beispiel  des  echten  Decors  aus  der  edelsten 
Periode  der  hellenischen  Kunst,  sie  ist  in  der  letzten  Zeit  auch  Gegenstand  grosser 
Aufmerksamkeit  von  Seiten  der  Wissenschaft  gewesen.  Es  ist  die  in  Pesaro  gefun- 
dene Bronzefigur  (Fig.  69)  in  etwas  unter  natürlicher  Grösse,  die  im  Museum  in 
Florenz  lange  Zeit  unter  dem  nichtssagenden  Namen  Idol  in  o gestanden  hat,  einem 
echten  Museumsnamen,  den  die  Statue  aber  vorläufig  behalten  muss,  da  es  noch 
nicht  mit  Sicherheit  gelungen  ist,  den  Namen  nachzuweisen,  mit  dem  die  Griechen 
sie  benannt  haben.2  Welch  einen  herrlichen  Eindruck  ruft  nicht  der  Anblick  solch 
einer  Figur  in  Bronze  hervor,  in  demselben  Material,  für  das  sie  von  Anfang  be- 
stimmt war,  und  das  sich  am  besten  für  sie  eignet!  Dadurch  wird  sie  auch  von  den 
klotzigen  Baumstämmen  oder  Felsblöcken  befreit,  die  Marmorkopien  nach  Bronze- 
statuen nicht  entbehren  können,  die  aber  eigentlich  nichts  mit  der  Figur  zu  schaffen 
haben : hier  haben  wir  nicht  das  Geringste  als  die  menschliche  Gestalt  selber  mit 
der  klaren  Sprache  ihrer  Linien.3  Ob  aber  die  uns  erhaltene  Bronzefigur  auf  Polyklet’s 
eigene  Werkstatt  oder  überhaupt  auf  das  fünfte  Jahrhundert  zurückgeführt  werden 
kann,  das  ist  eine  andere  Frage.  Dass  sie  ein  Original  des  Meisters  selber  sein  sollte, 
erscheint  mir  nicht  annehmbar,  ln  Bezug  auf  die  Ausführung  ist  die  Figur  allerdings 
sehr  schön,  aber  keineswegs  das  Beste,  was  wir  von  antiken  Bronzen  kennen,  eine 
Hand  wie  die  des  Polyklet  selber  würde  sieb  in  der  übrigen  Gesellschaft  ganz  anders 
geltend  machen.  Dahingegen  stimmt  mein  Gefühl  für  die  Annahme,  dass  diese  Statue 
eine  gute  Kopie  eines  der  hervorragendsten  Werke  Polyklets  ist,  ob  die  Kopie  aus 


*)  — — diligentia  ac  decor  in  Polycleto  supra  ceteros,  cui  quamquam  a plerisque  tribuitur 
palma,  tarnen,  ne  nihil  detrahatur,  deese  pondus  putant.  Nam  ut  human®  form®  decorem  addiderit 
supra  verum,  ita  non  explevisse  deorum  auctoritatem  videtur:  quin  aetatem  quoque  graviorem  dicitur 
refugisse  nihil  ausus  ultra  leves  genas. 

2 49.  Winckelmannsprogramm.  Das  kunstgeschichtliche  Resultat,  zu  dem  Kekule  hier  kommt, 
ist  kaum  von  irgend  Jemand  angenommen  worden. 

3 Vgl.  meine  Jugendschrift  (dän.) : Ueber  eine  Reihe  antiker  Figuren  und  Köpfe,  1869,  p.  21,  Note. 
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Fig.  69.  Bronzefigur  (Idolino).  Florenz, 
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seiner  Schule  in  engerem  Sinne  stammt,  — oder  ob  sie  vielleicht  italisch  ist,  müssen 
wir  jedenfalls  vorläufig  dahingestellt  sein  lassen. 

Es  ist  ein  Ephebe  im  Alter  von  ungefähr  sechzehn  Jahren,  ohne  Pubes,  ge- 
schweige denn  Bart.  Aber  es  ist  ein  werdender  Mann,  ohne  die  geringste  Anlage  zu 
Weichlichkeit,  und  auch  jetzt  ermangelt  der  Körper  nicht  einer  gewissen  athletischen 
Ausbildung,  so  zart  sie  auch  nur  angedeutet  ist.  In  der  Haltung  macht  sich  eine 
ähnliche  Einfachheit  und  Schlichtheit  geltend  wie  beim  Doryphoros,  der  Contraposto  im 
Körper  selber  ist  ungefähr  dasselbe  wie  dort,  nur  ist  die  Stellung  der  Schultern  ein 
wenig  mehr  ungleich,  die  linke  ist  ein  wenig  höher.  Aber  die  Linien  in  der  ganzen 
Figur  sind  in  Idolino  origineller  empfunden,  mehr  der  Natur  abgelauscht.  Der  linke 
Fuss  ist  nicht  nach,  hinten  sondern  nach  der  Seite  gesetzt,  und  ruht  leicht  mit  der 
ganzen  Sohle  auf  dem  Boden.  In  der  Haltung  der  Arme  macht  sich  hier  ein  geringerer 
Gegensatz  zu  einander  geltend  : denn  Alles  ist  ganz  auf  Treue  und  Glauben  genom- 
men, wie  es  sich  aus  dem  Motiv  ergab.  Beide  Arme  sind  gesenkt,  der  rechte  Unter- 
arm ist  ein  wenig  schräge  vorgestreckt  und  die  Hand  offen  nach  oben  gewendet,  sie 
hat  ursprünglich  eine  Schale  getragen,  aus  der  der  Jüngling  geopfert  hat.  Sein 
Antlitz  und  seine  Aufmerksamkeit  wenden  sich  auch  hinunter,  der  Hand  zu.  Der 
linke  Arm  hängt  verhältnismässig  müssig  herab,  doch  zeigt  die  Stellung  der  Finger 
hei  genauerer  Betrachtung,  dass  ein  leichter,  dünner  Gegenstand,  vielleicht  ein  kleiner 
Zweig  zwischen  denselben  gesteckt  hat,  — das  Motiv  wird  zuweilen  in  Ueberein- 
stimmung  mit  den  opfernden,  jugendlichen  Flussgöttern  auf  den  Münzen  von  Selinunt 
erklärt.  (Siehe  die  Abbildungen  in  dem  früheren  Abschnitt  dieses  Buches.  Fig.  26 — 29, 
S.  96— 98.) 1 

Es  ist  dies  eine  jener  Gestalten,  wie  sie  nur  die  Antike  hat  darstellen  können, 
die  nichts  für  sich  fordern,  die  keinen  Gedanken  daran  haben,  von  Andern  bewun- 
dert zu  werden,  die  aber  Andere  um  so  mehr  bewundern  und  ehren.  Es  giebt.  nichts 
Schöneres  als  diese  reine  jugendliche  Scham  mit  ihrem  unverfälschten  Erröten,  sie 
ist  schön  in  jedem  Zug  ihres  Wesens,  nur  dadurch,  dass  man  sie  sich  selber  über- 
lässt. — So  gutartig,  so  ruhig,  so  bescheiden. 

Einige  Wiederholungen  des  Motivs  zeigen,  dass  es  zu  den  beliebten  Themata 
des  Altertums  gehört  hat.2  Ausserdem  finden  wir  es  mit  auffallender  Uebereinstim- 
mung  in  einer  ausgezeichneten  Marmorstatue  (Fig.  70.)  wieder,  die  1881  in  Hadrians 
Villa  bei  Tivoli  gefunden  wurde  (Monum.  delf  Institute  1883,  vol  XI,  lav.  51,  51a; 
Abgusssammlung  der  Kopenhagener  Kunstakademie  Nr.  204),  und  die  Dionysos  dar- 
stellt, der  hier  die  Weinschale  wohl  in  der  rechten  Hand  getragen  hat  und  mit  der 


1 Es  erscheint  mir  aucli  nicht  unmöglich,  dass  das,  was  die  Figur  in  der  linken  Hand  ge- 
tragen hat,  ein  Caduceus  ist,  mit  andern  Worten,  dass  sie  einen  Hermes  als  Begründer  des  Opfers 
darstellt.  Audi  anderwärts  ist  Hermes  ebenso  jung  wie  hier  dargestcllt. 

2 Darunter  eine  Bronzestatuette  im  Louvre  (abgeb.  in  Furtw.  Meisterw..  Atlas  Taf.  XXVIII, 
Nr.  3).  Diese  Figur  ist  bedeutend  männlicher  entwickelt,  mit  Pubes,  und  ähnelt  in  ihrem  ganzen 
Habitus  insofern  mehr  Doryphoros.  Aber  das  Motiv  und  der  Ausdruck  passen  besser  zu  dem  ganz 
jugendlichen  Charakter  des  Idolino,  der  in  jeder  Beziehung  schöner  ist. 
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Linken  den  Thyrsosstab  festhielt  ; das  Fell  trägt  er  um  die  Schüller  geschlungen, 
Der  Weingott  ist  hier  wohl  mit  ein  wenig  breiteren,  volleren,  mehr  verschwommenen 
weiblichen  Körperformen  charakterisiert,  und  doch  unterscheidet  man  durch  den 
Schleier  derselben  deutlich  die  Züge  einer  männlicheren,  athletischeren  Veranlagung 
der  Figur,  wie  wir  sie  vom  Idolino  kennen.  Es  ist  dies  ein  Werk  einer  Schule,  deren 
Bildung  auf  Studien  in  der  strengeren  ethischen  Form  beruht,  aber  zugleich  das 
Werk  eines  Meisters,  der  im  stände  war  durch  einen  feinen  und  leichten,  aber  kon- 
sequent durchgeführten  Nuancenunterschied  in  der 
Charakteristik  der  Gestalt  einen  ganz  anderen  Geist 
zu  verleihen,  sie  auf  ein  neues  Gebiet  hinüberzuführen. 
Dasselbe  gilt  von  dem  Kopf,  der  ausserordentlich 
schön  (und  vorzüglich  erhalten)  ist.  Er  hat  noch 
völlig  die  polykletischen  Züge,  aber  in  einer  eigen- 
tümlich geistreichen  und  vornehmen  Gestalt  und 
mit  einem  weicheren  Ausdruck,  einer  träumenden, 
poetischen  Stimmung.  Das  Haar  ist  lang  und  über 
dem  Scheitel  geteilt,  es  hat  eine  ausgesuchte  An- 
ordnung und  einen  höchst  kleidsamen  Fall,  obwohl 
es  nicht  stramm  frisiert  ist.  Die  Marmorstatue  ist 
eine  ungewöhnlich  feine  und  stilvolle  Kopie  nach 
einem  Bronzewerk : dass  wir  hiermit  ein  wenig  über 
die  Grenze  des  fünften  Jahrhunderts  hinausge- 
kommen sind,  ist  wohl  anzunehmen,  obgleich  es 
nicht  einmal  ganz  sicher  ist.  Die  Grundlage  bildet 
hier  ganz  deutlich  der  Stil  des  fünften  Jahrhunderts, 
und  der  nahe  Zusammenhang  mit  der  polykletischen 
Kunst  ist  eine  unumstössliche  Thatsache. 1 

Wenn  noch  von  einem  Werk  die  Rede  sein 
kann,  in  dem  wir  wirklich  mit  Berechtigung  eine 
Originalarbeit  der  berühmten  peloponnesischen 
Bronzegiesserschule  aus  dieser  Periode  erblicken 
können,  so  ist  es  die  schöne  Knabenstatue  (Fig.  71), 
die  (ohne  Kopf)  im  Hafen  von  Salamis  gefunden 
wurde  und  aus  der  Sabouroff sehen  Sammlung  ins 
Museum  in  Berlin  gekommen  ist. 2 Die  Oberfläche 

1 Bei  der  Betrachtung  des  Originals  in  seinem  jetzigen  Zustand  (im  kommunalen  Museum  in 
Diocletians  Thermen  in  Born)  oder  der  Abgüsse  muss  daran  erinnert  werden,  dass  das  linke  Bein 
(wie  nachgewiesen  ist)  verkehrt  restauriert  ist.  Seine  ursprüngliche  Stellung  hat  der  des  Idolino  un- 
gefähr entsprochen.  In  der  neuesten  Zeit  ist  die  Statue  (Furtwängler,  Meisterw.  p.  580  ff.)  auf  den 
berühmten  Korinthier  Eupliranor  zurückgeführt,  dessen  Wirksamkeit  in  die  Mitte  des  vierten  Jahr- 
hunderts fällt.  Es  will  mir  scheinen,  dass  sie  dadurch  zu  weit  vorgerückt  wird.  Für  die  kunstge- 
schichtliche Betrachtung  muss  das  Verhältnis  zur  polykletischen  Schule,  wofür  Furtwängler  natür- 
lich der  Blick  nicht  fehlt,  entscheidend  sein. 

2 Furtwängler  : die  Sammlung  Sabouroff  I,  PI.  VIII— X. 
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der  Bronze  ist  freilich  ein  wenig  vom  Salzwasser  angegriffen,  aber  sie  zeigt  doch 
noch  eine  Feinheit  der  Form,  namentlich  der  Beine  und  der  schmalen  und  ein  wenig 
flachen,  aber  schönen  Fiisse,  wie  sich  deren  keine  der  Kopieen  rühmen  kann.  Es  ist 
ein  jüngerer,  12  bis  13 jähriger  Bruder  des  Idolino:  dieselbe  schlichte  Naivität,  die- 
selbe holde  Jugendlichkeit  in  Halt- 
ung und  Linien.  Die  Figur  hat  auf 
kindliche  Weise  lange  Locken  ge- 
habt (Apollon  oder  Eros?).  Diese 
Originalstatue  dürfte  wohl  aus  einer 
etwas  älteren  Zeit  als  das  Original 
des  Dionysos  herrühren. 


Die  hinterlassenen  Frauen- 
gestalten, die  das  Gepräge  der 
Kunst  des  fünften  Jahrhunderts  tra- 
gen, zwischen  die  beiden  Haupt- 
schulen, die  athenische  und  die  ar- 
givische  zu  verteilen  ist  eine  weit 
schwierigere  Aufgabe  als  die  Be- 
stimmung der  männlichen.  Ich  habe 
bereits  geäussert,  dass  das  Familien- 
gepräge  der  polykletischen  Schule 
nicht  mit  Bestimmtheit  wiederer- 
kannt werden  kann,  sobald  wir  auf 
das  weibliche  Gebiet  hinübergelangen. 

Dabei  habe  ich  in  erster  Linie  die 
schöne  Amazonenstatue  im  Berliner 
Museum  im  Auge  gehabt,  obwohl 
sie  ganz  allgemein  für  von  zweifel- 
los polykletischem  Charakter  erklärt 
wird,  und  deswegen  als  Kopie  der 
Amazone  gilt,  die  Polyklet  für  Ephesos 
ausführte,  indem  er  bei  der  Konkur- 
renz mit  Phidias,  Kresilas  und  Phrad- 
mon  siegte  (Plinius  34,  53).  Ich  habe 
freilich  nichts  dagegen  einzuwenden, 
dass  die  Berliner  Amazone  möglicher- 
weise eine  Kopie  der  polykletischen  sein  k a n n : sie  erscheint  mir  schön  und  aus  - 
gezeichnet genug,  um  des  grössesten  Namens  würdig  zu  sein ; ich  behaupte  nur, 
dass  kein  Grund  vorliegt,  den  Stil  dieser  Statue  für  polykletischer  zu  halten  als 
den  der  andern  Amazonenstatuen,  die  als  Kopien  jener  Konkurrenzarbeiten  gelten 


UM. 


Fig.  71.  Bronzestatue.  Museum  in  Berlin. 
Nach  FurtwängJer : Sammlung  Sabouroff  I.  Bd. 
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können.1  Und  liier  handelt  es  sich  ja  gerade  um  die  athenische  Schule  (Phidias, 
Kresilas)  im  Gegensätze  zu  der  argivischen  (Polyklet,  Phradmon).  Was  ein  aufmerk- 
sames Auge  ganz  von  selber  bei  der  Betrachtung  der  Anzahl  der  Monumente  entdeckt, 
dem  muss  man  grosse  Bedeutung  beilegen;  aber  was  man  zu  sehen  glaubt,  wenn  man 
so  recht  darauf  erpicht  ist,  die  Monumente  mit  den  von  aussen  gegebenen  Nach- 
richten in  Einklang  zu  bringen,  das  muss  mit  sehr  grosser  Vorsicht  aufgenommen 
werden.  Das  Auge  ist  ein  sehr  akkomodables  Ding. 

Da  es  indessen  als  wahrscheinlich  angesehen  werden  muss,  dass  auch  die 
Frauengestalt  in  der  peloponnesischen  Kunst  ein  gewisses  Sondergepräge  gehabt  hat, 
so  können  wir  versuchen,  der  Sache  von  andern  Ausgangspunkten  aus  näher  zu 
treten.  Ob  die  Giebelgruppen  und  die  Metopenreliefs  vom  Zeustempel  in  Olympia 
als  Kunst  der  eigentlichen  peloponnesischen  Schule  betrachtet  werden  können,  ist 
freilich  unsicher;  auf  alle  Fälle  aber  muss  man  annehmen,  dass  so  bedeutende 
Werke  einen  grossen  Einfluss  auf  die  Kunst  der  Halbinsel  gehabt  haben.  Den  Stil 
der  weiblichen  Figuren,  der  am  deutlichsten  an  der  Behandlung  des  Gewandes  und 
des  Haares  zu  erkennen  ist,  finden  wir  unverkennbar  anderwärts  wieder,  z.  B.  bei  der 
sog.  Giustinianischen  Hestia  im  Museum  Torlonia  zu  Born,  die  auch  noch  ein  gewis- 
ses Gepräge  von  Archaismus  trägt.  Sechs  in  Herkulaneum  gefundene  Bronzestatuen, 
die  man  «Tänzerinnen»  nennt,  tragen  wohl  das  Gepräge  einer  späteren  Zeit  innerhalb 
des  fünften  Jahrhunderts ; aber  in  der  Behandlung  des  Gewandes  liegt  eine  auffal- 
lende Uebereinstimmung  mit  den  obengenannten  Figuren:  eine  ausserordentlich 
schlichte  Natürlichkeit,  fern  von  allem  illudierenden  Baffinement,  wie  wir  es  bei  den 
athenischen  Marmorwerken  gefunden  haben,  und  wie  es  sich  auch  wohl  besser  für 
Marmor  als  für  Bronze  eignet.  Der  Stoff  scheint  hier  schwerer  zu  sein,  er  schlägt 
ziemlich  wenig  Falten  mit  grossen,  ungebrochenen  Linien.  Dahinzu  kommt  der 
Schimmer  eines  Decors,  eine  frische  und  naive  Keuschheit,  die  auf  eine  Verwandt- 
schaft mit  den  polykletischen  Jünglingen  hinzudeuten  scheint,  wenn  sich  auch  im 
Aeussern  keine  besonders  hervortretende  Familienähnlichkeit  bemerkbar  macht.  Eine 
von  den  herkulanischen  weiblichen  Bronzen  ist  in  dieser  Hinsicht  in  hohem  Masse 
schön  und  typisch  für  edle,  antike  Jungfräulichkeit,  — doch  von  gleichsam  ländlicherer 
Art  als  die  athenischen  Frauengestalten.  Trotzdem  wage  ich  nicht,  mit  Sicherheit  an- 
zunehmen, dass  wir  es  hier  mit  Kunst  aus  dem  fünften  Jahrhundert  zu  schaffen  haben, 
nicht  einmal  in  eigentlicher  Kopie ; da  ist  allerlei,  was  darauf  deuten  konnte,  dass 
der  alte  Stil  hier  freier  nachgedichtet  sein  kann,  freilich  von  einem  Künstler,  der 
in  wahrhaft  innigem  Besitz  von  dessen  Geist  gewesen  ist. 

Hier  ist  endlich  der  passendste  Ort,  die  ungefähr  in  natürlicher  Grösse  ausge- 
führte Marmorstatue  eines  nackten  weiblichen  Wesens  zu  erwähnen,  die  1874 


1 In  meinen  Augen  würde  weit  eher  die  verwundete  Amazone  (allgemein  als  «kapitolinische» 
bekannt),  den  polykletischen  Jünglingen  in  Bezug  auf  körperlichen  Charakter,  Proportionen,  Kopf- 
typus und  Stellung  gleichen.  Auf  der  anderen  Seite  aber  liegen  Gründe  vor,  sie  auf  Kresilas  zurück- 
zuführen, die  nicht  zu  übersehen  sind.  Wir  wissen  zu  wenig  über  dergl.  Dinge,  um  die  Hoffnung 
hegen  zu  können,  dass  wir  einst  volle  Klarheit  darüber  erlangen  werden. 
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auf  dem  Esquilin  gefunden  und  jetzt  im  Palast  der  Conservatoren  auf  dem  Kapitol  ausge- 
stellt ist  (Fig.  72).  Es  ist  eine  späte  und  recht  mittelmässige  Arbeit ; aber  ihr  Charakter 
deutet  in  Allem  darauf  hin,  dass  sie 
die  Kopie  eines  Werkes  aus  dem  fünf- 
ten Jahrhundert  ist ; das  Original  ist 
aus  Bronze  gewesen.  Als  Repräsentant 
der  Originalfigur  aufgefasst,  muss  sie 
als  älteste  Darstellung  der  nackten 
Frau  in  grösserem  Maasstahe  und  in 
durchgeführter  Kunst  gelten,  die  uns 
überhaupt  überliefert  ist  oder  von 
der  wir  etwas  aus  der  Antike  wissen 
und  schon  allein  dadurch  hat  sie  eine 
hervorragende  Bedeutung  für  die 
Kunstgeschichte  der  menschlichen  Ge- 
stalt. Die  Statue  ist  übrigens  recht  gut 
erhalten,  nur  die  Arme  sind  abge- 
brochen ; doch  kann  die  Stellung  und 
die  Beschäftigung  derselben  mit  genü- 
gender Sicherheit  bestimmt  werden. 

Es  ist  eine  Frau,  die  wahr- 
scheinlich nach  dem  Bade  oder  der 
Ruhe  ihr  Haar  aufgesteckt  hat  und 
nun  das  Band  darum  schlingt,  ehe 
sie  ihre  übrige  Toilette  beginnt.  Wie 
das  Altertum  diese  Figur  genannt  hat, 
ist  schwer  zu  bestimmen;  mir  er- 
scheint es  am  wahrscheinlichsten, 
dass  es  eine  Aphrodite  ist.  Aber  wel- 
chen Namen  sie  auch  getragen  haben 
mag,  so  unterliegt  es  keinem  Zweifel, 
dass  die  Darstellung  der  nackten  Frau- 
engestalt, die  anfängt  sich  zu  putzen 
und  zu  schmücken,  wenn  auch  auf 
ganz  kunstlose  Weise,  eine  aphrodisi- 
sche Bedeutung  hat,  in  wesentlicher 
Uebereinstimmung  mit  zahlreichen 

Bildern  der  nackten  weiblichen  Gestalt  Fig.  72.  Weibl.  Statue.  Jüom.  Capitol  (Palast  der 

aus  der  späteren  antiken  Kunst  1 Conservatoren).  Nach  Brunn  und  Bruckmann  in 

Denkm.  gr.  und  röm.  Skulptur. 


1 In  einem  Artikel  in  dem  römischen  Bullettino  Comunale,  der  mir  nicht  zugänglich  gewesen 
ist,  soll  Duhn  seine  Auffassung  der  Figur  als  Atalante  motiviert  haben,  eine  Sagengestalt,  die  man 
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Eia  junger  Mann  konnte  hergebrachter  Sitte  gemäss  sich  nackend  zeigen 
und  sich  in  Aller  Gegenwart  die  Salbe  abschaben  oder  die  Taenia  um’s  Haupt  bin- 
den; wenn  aber  ein  junges  weibliches  Wesen  nackend  ihr  Haar  ordnet,  so  ist  das  nur 
eine  Vorbereitung  zu  ihrem  Auftreten  unter  Andern : noch  ist  sie  nicht  sichtbar. 
Dies  muss  in  der  Kunst  des  fünften  Jahrhunderts  sowohl  für  Göttinnen  wie  für  sterb- 
liche Frauen  als  gültig  betrachtet  werden.  Beobachten  Männer  eine  Frau  in  solcher 
Situation,  so  ist  das  ein  Einbruch  in  ihr  Bereich,  wie  wenn  Aktaeon  Artemis  im  Bade 
belauscht.  Wir  stehen  also  hier  einer  Ausnahme  in  der  älteren  Kunst  einschliess- 
lich des  fünften  Jahrhunderts  gegenüber,  obwohl  wir  Motive  ähnlicher  Art  auf  klei- 
neren Kunstwerken,  namentlich  auf  Vasengemälden  finden.  Aber  schon  aus  dem 
folgenden  Jahrhundert  besitzen  wir  hochberühmte  Kunstwerke,  die  ähnliche  Themata 
vorstellen.  Die  Statue,  von  der  hier  die  Rede  ist,  zeigt  also  in  die  Zukunft  hinein, 
unterscheidet  sich  aber  doch  merklich  von  den  späteren  Figuren  durch  ihren  reinen 
und  ernsten  Stil.  Welche  Gefühle  die  Männer  auch  für  sie  hegen,  von  ihrer  Seite 
deutet  nicht  das  Geringste  darauf  hin,  dass  sie  sie  erwidert : sie  sieht  überhaupt 
das  andere  Geschlecht  nicht  an.  Sie  fühlt  sich  allein  und  unbewacht. 

Die  Stellung  hat  ein  besonderes  Interesse  dadurch,  dass  sie  beleuchtet,  wie  das 
Motiv  uno  crure  insistere,  das  für  die  männliche  Figur  voll  entwickelt  war,  auf  die 
weibliche  übertragen  und  durch  die  ganze  Gestalt  konsequent  durchgeführt  wurde 
mit  einem  Blick  für  das  besonders  Weibliche  im  Charakter.  Sie  hält  die  Füsse 
dicht  zusammen,  indem  sie  hauptsächlich  auf  dem  rechten,  ein  wenig  leichter  auch 
auf  dem  linken  Fusse  ruht.  Beide  Füsse  sind  geradeaus  gerichtet,  ohne  jegliche 
Drehung  nach  aussen : der  linke  ist  allerdings  einen  Zoll  weiter  nach  hinten  gerückt 
als  der  Rechte,  und  die  Ferse  hebt  sich  ein  wenig  vom  Boden.  Während  das  rechte 
Knie  gestreckt  ist,  wird  das  linke  ein  wenig  vorgeschoben  und  zugleich  auf  weibliche 
Weise  ein  wenig  einwärts  gegen  das  andere  geklemmt.  Der  Oberkörper  ist  nicht 
ganz  unbedeutend  nach  der  rechten  Seite  gebogen,  — sogar  mit  Gefahr  für  das 
Gleichgewicht  in  der  Figur,  wie  sie  sich  in  dieser  Kopie  zeigt  - — , und  gleichzeitig 
ein  wenig  nach  links  herumgedreht,  der  Nacken  ist  ein  wenig  zurückgeschoben,  der 
Kopf  wiederum  nach  rechts  herum  gedreht  und  das  Gesicht  leicht  gesenkt.  Mit  der  lin- 
ken Hand  hat  sie,  wie  die  Ueberreste  der  Finger  beweisen,  den  Nackenknoten  des  Haares 
stark  heruntergedrückt ; mit  der  rechten  das  Haarband  stramm  gezogen.  So  erinnert 
die  Stellung  der  Arme  in  Verbindung  mit  der  des  Kopfes  auffallend  an  den  polykle- 
tischen  Diadumenos  : in  der  Art  und  Weise,  wie  sie  den  Oberarm  erhebt  und  den 
Unterarm  nach  dem  Kopfe  zu  biegt,  liegt  eine  ganz  ähnliche  Eurythmie  in  den  Linien. 
Es  erscheint  mir  sogar  wahrscheinlich,  dass  diese  weibliche  Figur  unter  Einwirkung 
des  Diadumenos  erschaffen  oder  erfunden  ist,  indem  ein  Künstler  sich  die  Auf- 


sich bekanntlich  als  weiblichen  Athleten,  namentlich  als  Läufer  vorstellte.  Atalante  als  Athlet  wird 
jedoch  auf  Vasenbildern  mit  umgiirteten  Lenden,  nicht  ganz  nackend  dargestellt ; und  wenn  sie 
ganz  nackend  dargestellt  wird,  im  Begriff  sich  zu  putzen  und  zu  schmücken,  muss  auch  sie  einer  aphro- 
disischen Betrachtung  heimfallen.  Uebrigens  deuten  die  kurzen  und  stark  gebauten  Beine  der  Fi- 
gur nicht  auf  eine  hervorragende  Läuferin  hin. 
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gäbe  gestellt  hat,  die  weibliche  Variation  über  dasselbe  schöne  Linienthema  zu 
geben. 

Es  ist  eine  verhältnismässig  kleine,  kurze  und  stark  gebaute  Figur  mit  soliden 
Armen  und  Beinen;  die  Gelenke,  die  Knöchel  und  Kniee  sind  breit,  der  Fuss  ist 
kurz  mit  hohem  Spann  — ein  schöner  Fuss,  aber  durchaus  nicht  auf  das  Niedliche 
angelegt.  Die  Proportionen  stimmen  insofern  mit  denen  des  Doryphoros  und  Diadu- 
menos  überein,  als  die  Beine  im  Verhältnis  zum  Körper  kurz  sind.  Im  Torso  ist 
die  Taille  freilich  deutlich  eingezogen,  aber  keineswegs  schmal.  Für  eine  weibliche 
Figur  müssen  die  Hüften  schmal  und  knapp  genannt  werden : es  ist  fast  etwas 
Männliches  in  ihrem  Bau,  und  der  für  die  männlichen  Figuren  so  charakteristische 
Rand  der  schrägen  Bauchmuskel  (magnus  obliquus)  ist  auch  hier  deutlich,  wenn 
auch  in  geringerem  Grad.  Der  Magen,  der  ziemlich  ausgerundet  ist,  wird  wie  bei 
männlichen  Figuren  — aber  stärker  als  auf  späteren  weiblichen  — durch  Einsenk- 
ungen nach  den  Seiten  und  nach  unten  zu  begrenzt.  Die  Rückenseite  ist  so  flach 
zwischen  den  Hüften,  dass  sie  fast  eine  Kante  damit  bildet.  Die  Brüste  sind  sehr 
klein,  apfelförmig,  hoch,  und  stehen  weit  auseinander,  die  Schultern  sind  stark,  mus- 
kulös, auch  der  Hals  ist  stark,  fast  so  breit  wie  die  Wangen. 

Der  Kopf  hat  einen  entschieden  strengen  Typus.  Die  ovale,  regelmässige  Maske 
mit  der  völlig  ernsten  Miene  hat  ganz  den  Charakter  des  fünften  Jahrhunderts,  der 
nicht  verwischt  wird  durch  einzelne  Abweichungen  wie  z.  B.  dadurch,  dass  die  Rän- 
der der  unteren  Augenlider  schwach  gehoben  sind,  ungefähr  zu  einer  geraden  Linie : 
es  ist  dies  ein  Zug,  der  bei  späteren  Frauenköpfen  die  Vorstellung  von  etwas 
Schmachtendem  und  Vibrierendem  im  Blick  (das  bekannte  üypov)  wachrufen  kann, 
hier  aber  gewiss  von  dem  kopierenden  Bildhauer  herrührt,  der  wohl  kaum  den  Stil 
des  Originals  in  seiner  ganzen  Konsequenz  verstanden  hat.  Das  Ohr  ist  — von  dem 
Kopisten  — hässlich  ausgeführt.  Die  oberste  Kontur  des  Scheitels  ist  wohl  ein  wenig 
flach  wie  bei  den  polykletischen  Männerköpfen,  aber  der  Typus  des  Kopfes  gleicht 
diesem  sonst  nicht  sehr  und  hat  auch  nicht  deren  grossen  Abstand  zwischen  Stirn 
und  Nacken.  Weit  eher  erinnert  der  Typus,  auch  infolge  der  Ordnung  des  Haares 
— mit  den  flachen,  am  Ende  gerollten  Locken,  die  vorn  in  die  Stirn  hinein  frisiert 
sind  — an  die  Frauenköpfe  aus  dem  Zeustempel  in  Olympia,  an  die  Hestia  Torlonia  und 
einzelne  ähnliche.  Aber  die  Original-Figur  kann  namentlich  auf  Grund  der  eigen- 
tümlichen Feinheit,  mit  der  das  Motiv  uno  crure  insistere  durchgeführt  ist,  und  in 
Betrachtung  ihres  besonderen  Verhältnisses  zu  Polyklets  Diadumenos  nicht  für  älter 
geschätzt  werden  als  aus  dem  späteren  Teil  des  fünften  Jahrhunderts,  etwa  430,  um 
eine  runde  Zahl  zu  nennen. 
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STUDIEN  ZUR  DEUTSCHEN  KUNSTGESCHICHTE. 

i.  Heft: 

G.  von  Terey.  Verzeichniss  der  Gemälde  des  Hans  Baidung  gen. 
Grien.  Jb  2.  5o 

2.  Heft: 

E.  Meyer-Altona.  Die  Sculpturen  des  Strassburger  Münsters.  Erster 
Theil:  Die  älteren  Sculpturen  bis  1789.  Mit  35  Abbildungen.  Jb  3.  — 

3.  Heft: 

R.  Kautzsch.  Einleitende  Erörterungen  zu  einer  Geschichte  der  deut- 
schen Handschriftenillustration  im  späteren  Mittelalter.  Jb  2.  5o 

4.  Heft: 

E.  Polac\ek.  Der  Uebergangsstil  im  Eisass.  Ein  Beitrag  zur  Bauge- 
schichte des  Mittelalters.  Mit  6 Lichtdrucktafeln.  Jb  3.  — 

3.  Heft: 

M.  Z immermann.  Die  bildenden  Künste  am  Hof  Herzog  Albrechts  V. 
von  Bayern.  Mit  9 Autotypieen.  Jb  5.  — 

6.  Heft: 

W.  Weisbach.  Der  Meister  der  Bergmannschen  Officin  und  Albrecht 
Dürers  Beziehungen  zur  Basler  Buchillustration.  Ein  Beitrag  zur 
Geschichte  des  deutschen  Holzschnittes.  Mit  14  Zinkätzungen  und 
einem  Lichtdruck.  Jb.  5.  — 

7.  Heft: 

R.  Kautzsch.  Die  Holzschnitte  der  Kölner  Bibel  von  1479.  Mit  2 
Lichtdrucktafeln.  Jb.  4.  — 

8.  Heft: 

W.  Weisbach.  Die  Basler  Buchillustration  des  XV.  Jahrhunderts. 
Mit  23  Zinkätzungen.  Jb  6.  — 

9.  Heft: 

Arthur  Haseloff.  Eine  Thüringisch-Sächsische  Malerschule  des  i3. 
Jahrhunderts.  Mit  zahlreichen  Abbildungen  in  Lichtdruck.  Jb  i5.  — 

10.  Heft: 

Artur  Weese.  Die  Bamberger  Domsculpturen.  Ein  Beitrag  zur  Ge- 
schichte der  deutschen  Plastik  des  XIII.  Jahrhunderts.  Mit  33  Au- 
totypieen. Jb  6.  — 

11.  Heft: 

Dr.  Reinhold  Freiherr  von  Lichtenbevg . Ueber  den  Humor  bei  den 
deutschen  Kupferstechern  und  Holzschnittkünstlern  des  XVI.  Jahr- 
hunderts. Mit  zahlreichen  Abbildungen.  Jb  3.  5o 

12.  Heft: 

Dr.  Chr.  Scherer.  Studien  zur  Elfenbeinplastik  der  Barockzeit.  Mit 
16.  Abbildungen  im  Text  und  10  Tafeln.  Jb  8.  — 

i3.  Heft: 

A.  Stolberg.  Tobias  Stimmers  Malereien  an  der  astronomischen 
Münsteruhr  zu  Strassburg.  Mit  3 Netzätzungen  im  Text  und  5 
Kupferlichtdrucken  in  Mappe.  Jb  4.  — 

14.  Heft: 

Hermann  Schweitzer.  Die  mittelalterlichen  Grabdenkmäler  mit  figür- 
lichen Darstellungen  in  den  Neckargegenden  von  Heidelberg  bis 
Heilbronn.  Mit  21  Autotypieen  und  6 Lichtdrucktafeln.  Jb  4.  — 

Verlag  von  J.  H.  ED.  HE1TZ  (HEITZ  & MÜNDEL) 

Strassburg  i.  E.,  Möllerstrasse  16. 


15.  Heft:  Hans  von  der  Gabelent\.  Zur  Geschichte  der  oberdeutschen  Miniatur- 

malerei im  XVI.  Jahrhundert.  Mit  12  Lichtdrucktafeln.  M 4.  — 

Unter  der  Presse: 

16.  Heft:  Kurt  Mori\-Eichborn.  Der  Skulpturencyklus  in  der  Vorhalle  des 

Münsters  zu  Freiburg  im  Breisgau.  Eine  Untersuchung  über  die 
Anfänge  der  Renaissance  im  Norden.  Mit  zahlreichen  Abbildungen. 

17.  Heft:  Arthur  Lindner.  Die  Basler  Galluspforte  und  andere  romanische 

Bildwerke  der  Schweiz.  Mit  zahlreichen  Abbildungen. 

18.  Heft:  Willem  Vogelsang.  Holländische  Miniaturen  des  späteren  Mittelalters. 

Mit  24  Abbildungen  und  9 Lichtdrucktafeln.  M 6.  — 

19.  Heft:  Berthold  Haendcke.  Die  Chronologie  der  Landschaften  Albrecht  Dürers. 

Mit  2 Lichtdrucktafeln.  Mi.  — 

20.  Heft:  S.  Graf  Päckler-Limburg.  Der  Ulmer  Maler  Martin  Schaffner. 

Mit  Abbildungen. 


Die  Studien  zur  Deutschen  Kunstgeschichte  erscheinen  in  zwanglosen  Heften.  Jedes  Heft  ist 

einzeln  käuflich. 


DAS  PROBLEM  DER  FORM 
IN  DER  BILDENDEN  KUNST 

VON 

ADOLF  HILDEBRAND. 

Zweite  Auflage.  127  S.  M.  2. — 

DAS  PROBLEM  DER  DARSTELLUNG 
DES  MOMENTES  DER  ZEIT 

IN  DEN  WERKEN  DER  MALENDEN  UND  ZEICHNENDEN 

KUNST 

VON 

ERNST  TE  PEERDT. 

8°.  74  S.  M.  1. — 


PETRUS  PICTUR 
BURGENSIS 
DE  PROSPECTIVA 
PIN GEN DL 

Nach  dem  Codex  der  König- 
lichen Bibliothek  zu  Parma, 
nebst  deutscher  Uebersetzung, 
zum  erstenmale  veröffentlicht 

VON 

Dr.  G.  WINTERBERG. 

Band  I.  Text.  Mit  einer  Figuren- 
tafel. — Band  II.  Figurentafeln, 
der  dem  Texte  des  Manuscripts  bei- 
gegebenen geometrischen  und  per- 
spektivischen Zeichnungen  in  autogra- 
phischer Reproduction  nach  Copieen 
des  Herausgebers. 

40.  79  und  CLXXXVIII  S. 
nebst  80  Figuren.  M.  25. — 


